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Abstract 
In this project, we will investigate how intertextuality is used in Quentin Tarantino’s Inglourious Basterds 
(2009), and what effect this has on the narration within the movie.  Our paper will consist of a short 
introduction of Quentin Tarantino and Inglourious Basterds, followed by an overview of different theories 
used in our analysis including classical storytelling, the narrative composition and specific types of 
intertextuality. In order to understand the style of narration within the movie, the theory of classical 
storytelling is being applied. Furthermore, our analysis will also consist of a division of the respective chapters 
within the movie, which we have analyzed with the use of the theory of narrative composition.  
This analysis will be followed by an overall analysis of the entire movie with the same theoretical approach. 
Here, we will focus on the use of intertextuality as well as the narration used in the movie. While working 
with the different usages of intertextuality, it is deductible that the amount of intertextuality required in 
order to fully grasp and understand how Tarantino directed Inglourious Basterds, is not predetermined. The 
intertextuality used in Inglourious Basterds and in Tarantinos movies in general, are mostly based on previous 
audiovisual content from the director. Nevertheless, Inglourious Basterds also consists of many types of 
intertextual references, which relate to various texts outside of his universe. These different types of 
intertextuality create a kind of symbolical depth, which makes this filmmaker all the more unique.  
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Problemfelt 
I 2014 havde farvefilmen sit 100-års jubilæum, og som siden sin begyndelse har haft stor indflydelse på, 
hvordan vi som mennesker opfatter verdenen og begår sig i den. Filmmediet kan anvendes, som et 
kommentarspor til kulturen, samfundet eller andre lignende fænomener. I takt med at dette medie 
sideløbende og stadig får tilskrevet en lang række teorier og metoder, er filmen som en kunstform under 
konstant forandring. Dermed ikke sagt at disse teorier nødvendigvis er oplagte analyseværktøjer til hver 
enkelt film, men snarere at der er en nogenlunde udbredt forståelse for, hvordan disse film opbygges. I film 
er der typisk en handling, som karaktererne agere efter og ud fra, og det er disse handlinger, som ofte bliver 
understøttet af forskellige virkemidler. Måden hvorpå disse virkemidler træder i kraft, afhænger i stor grad 
af producenten, genren og det tiltænkte publikum. Netop virkemidler og måden, hvordan de adresseres på, 
blev hurtigt det centrale omdrejningspunkt for gruppen. Denne opgave har til formål at redegøre for, hvordan 
en given kunstner anvender filmiske virkemidler (og muligvis andre), og især fokusere på, hvordan 
kunstneren går til opgaven på. 
 
Da vi i gruppen indså, at vi hver især tidligere havde arbejdet med lignende emner, fandt vi hurtigt frem til 
en fælles interesse for filmmediet. Inspireret af Ib Poulsens forslag vedrørende symbolik i danske serier, faldt 
snakken hurtigt på netop dette. Med symbolikken diskuterede gruppen, hvordan nutidige kunstnere, hver 
især havde deres respektive tilgang til symbolske udtryk. Vi blev derfor enige om, at projektet skulle have et 
fokus på noget inden for dette område. I den indledende fase diskuterede vi, om det skulle være en serie 
eller en film, som skulle udgøre vores hovedempiri / casestudy. Eftersom at serier ofte har tilskrevet en række 
forskellige skuespillere, instruktører, producenter med videre, blev vi i gruppen hurtigt enige om, at en serie 
vil være umedgørlig at analysere i forhold til vores fokus og ikke mindst inden for rammerne af opgavens 
størrelse. Vi foretrak at arbejde med en opgave, hvori det visuelle udtryks analyse i højere grad havde en 
relation til skaberen af værket. I stedet for en serie faldt valget på en spillefilm, og heraf blev gruppen hurtigt 
enige om, at det skulle være en kommerciel amerikansk spillefilm, da disse film oftest bliver eksponeret i 
højere grad. Gruppen fandt hurtigt en fællesinteresse i den amerikanske instruktør, Quentin Tarantino, som 
gruppen udvalgte til analyse. Filmen Inglourious Basterds blev udvalgt, og dette skyldtes blandt andet den 
historiske ramme, som filmen er sat ind i, da vi i gruppen mener, at alle har en eller anden relation til 2. 
Verdenskrig og ikke mindst krig på et mere generelt plan, idet dette på mange måder er et aktuelt emne i 
den verden, som vi lever i og har ansvar for.  Interessen for Tarantino skyldtes især hans anvendelse af 
intertekstualitet, som vi hver især kendte noget til. Vi fandt det allesammen interessant at gå i dybden med 
dette emne, for at se, hvor dybt det egentlig strækker sig. Desuden fandt vi det interessant, hvorvidt nogle 
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mere klassisk narratologiske analysevinkler kunne lægges ned over Tarantinos film, som umiddelbart ikke 
synes, at have en klassisk narratologisk struktur jævnfør berettermodellen. 
  
I forhold til intertekstualiteten, vil vores teoretiske tilgang befinde sig på et overordnet plan, idet der findes 
utallige underkategorier inden for dette område, hvilket vores opgaves længde begrænser os i at benytte. 
Havde vi valgt at gå i dybden med de mange forskellige underkategorier, som der eksisterer inden for 
intertekstualitet, så ville vi desuden støde på mange uoverensstemmelser hvad angår de teoretiske 
definitioner af de forskellige former. På et overordnet plan synes der dog at være en større enighed omkring 
definitionerne. En opgave med fokus på intertekstualitet kunne selvfølgelig se ud på mange forskellige måder 
- man kunne fx have valgt, at begrænse sig til en enkelt form for intertekstualitet. Vores valg i forhold til at 
ville spore de mere overordnede former for intertekstualitet, kan ses som et udtryk for, at vi ønsker at forstå 
Tarantino og den valgte film så godt som muligt, inden for de rammer som vi vurderede, at opgavens længde 
tilladte os. Et andet interessant spørgsmål i forhold til Tarantino og dennes film, er, hvorvidt hans brug af 
intertekstualitet afspejler en stærkt inspireret mand, som ‘stjæler’ med arme og ben i forhold til de ting han 
synes om, eller om referencerne i højere grad kan ses som en hyldest til filmhistorien mm..  
Vi har vurderet, at det ikke ville være en fordel, at strukturere opgaven i afsnit udelukkende efter typer af 
intertekstualitet. Derfor vil opgaven nogle gange være centreret om en bestemt type af intertekstualitet, og 
andre gange vil analysen bestå af en sammenblanding af de forskellige typer. I projektet vil de samme nedslag 
fra filmen forekomme flere gange, da disse bruges i forskellige sammenhænge i forhold til analysen. 
 
Problemformulering 
Hvordan anvendes intertekstualitet i Quention Tarantinos Inglourious Basterds, og hvilken betydning har 
dette for filmens narrativ?  
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Metode 
For at kunne analysere brugen af symbolik, valgte vi i gruppen at hovedsageligt fokusere på 
narratologien og de forskellige typer intertekstualitet, der indgår i Inglourious Basterds. 
Som det første punkt i vores projekt, vil vi først og fremmest finde diverse teorier om narratologi, 
som vi senere vil anvende i vores analyse. I analysen af narrativet, bruges den klassiske fortælling, 
og især berettermodellen, til at udrede dette. Herefter vil vi gå i dybden med de fem kapitler, som 
IB er opdelt i, og analysere dem ved brug af berettermodellen, for at undersøge, hvordan 
kapitlerne er bygget op, samt hvordan de er fortalt. Efter dette vil vi bruge berettermodellen til at 
analysere filmen som helhed. Vi vil i henhold til den klassiske narratologiske analyse lokalisere 
kerne- og satellitbegivenheder samt de hindringer som diverse karakterer støder på i fortællingen. 
Derudover vil vi forsøge at spore intertekstuelle referencer i filmen og herefter kategorisere de 
forskellige typer, som eksisterer inden for intertekstuel teori.  
 
Til belysning af Tarantinos forskellige arbejdsprocesser anvendes Quentin Tarantino - the man and 
the movies af Jami Bernard (1995), samt The Pocket Essential - Quentin Tarantino (2004) af D. K. 
Holm. For at kunne redegøre og analysere filmens narratologi, anvendes bogen Medier og Kultur 
(2006) skrevet af Ib Poulsen mf.. Hertil blev bøgerne Quentin Tarantino’s Inglourious Basterds: A 
Manipulation of Metacinema (2012), af Robert von Dassonowsky, Intertextuality (1991) af Heinrich F. 
Plett, og Medie- og kommunikationsleksikon (2009) redigeret af Søren Kolstrup mf., samt artiklerne 
Interpretive Practice and Textual Strategy (2000) af Ott Walter og Brian Cameron og Intertekstualitet 
(2013) af Elisabeth Friis, til at redegøre og analysere for brugen af intertekstualitet.     
6 
 
Quentin Tarantino 
Quentin Tarantino blev født d. 27 marts, 1963 i Knoxville Tennessee. Quentin Zastoupol, som var hans 
fødenavn, blev opkaldt efter 'Quint Asper', en karakter fra CBS' westernserie 'Gunsmoke' (Holm 2004, 25) 
samt efter en karakter fra 'The Sound and the Fury' (Bernard 1995, 24). Tarantinos mor opfostrede ham alene, 
da hun forlod faderen inden drengens fødsel. I 1966 flyttede Tarantino med sin mor til Los Angeles, hvor hun 
giftede sig igen. Tarantino droppede ud af skolen som 16-årig, og begyndte at arbejde som piccolo ved 
'Pussycat Theatre' (Holm 2004, 27). Det var også i denne periode, at Tarantino tog faderens efternavn, 
Tarantino. Dette skulle ifølge barndomsvennen Stevo Polyi, have været fordi Tarantino ikke brød sig om 
navnet ’Zastoupol’ (Bernard 1995, 55). Tarantino flyttede hjemmefra som 20-årig, og herefter begyndte han 
at studere skuespil på 'James Best Theatre Company' (Holm 2004, 27). Tarantino begyndte at tage 
undervisningstimer i skuespil, instruktion og generel filmproduktion. Tarantino var den amerikanske 
skuespiller Allen Garfields første elev. Tarantino ville undervises af Garfield, da Garfield tidligere var blevet 
instrueret af den kendte instruktør Brian De Palma (Bernard 1995, 70). 
Tarantino har skrevet to filmmanuskripter (Natural Born Killers, True Romance), som han har solgt videre. 
Dog var det ifølge Douglas Kimball Holm vigtigt for Tarantino, at udgive sin første spillefilm, inden de to andre 
fik biografpremiere. Denne utraditionelle fremgangsmåde betød, at Tarantino blev etableret som en 
filminstruktør, frem for en manuskriptforfatter, hvilket var hans hensigt (Holm 2004, 18). I den efterfølgende 
periode gik det ikke så godt for Tarantino, hvilket blandt andet skyldtes hans optræden som skuespiller i 
andre instruktørers film (Holm 2004, 18). I 1997 udkom Tarantinos tredje film Jackie Brown, som ifølge Holm 
var den indledende fase for Tarantinos "modne" periode (Holm 2004, 19). Allerede fra begyndelsen lavede 
Tarantino sine film for tilskuerne. I stedet for at tilfredsstille det gængse publikum (og deres gængse 
forventninger), skabte Tarantinos værker et nyt publikum (Holm 2004, 19). I denne forbindelse opstod 
termen 'Tarantino-esk' (henledt af Kafkaesk / Hitchcockian), som ikke kan defineres simpelt. Der var i stedet 
snarere tale om et begreb, som publikum forstod, men ikke var i stand til at definere (Holm 2004, 19). Med 
dette opstod en ny genre, som Holm kalder for 'film voir' (Ordspil på Tarantinos første film 'Reservoir Dogs', 
samt den eksisterende genre 'film noir') (Holm 2004, 19). En film voir er ifølge Holm en film, der typisk 
omhandler forbrydelser og har en humoristisk angivelse af tid, men også af den narrative struktur (Holm 
2004, 19). Filmene har som regel lange dialoger og monologer, og ofte har de en voldelig undertone (Holm 
2004, 19). 
Udover Tarantinos egne værker, kan der her også fremhæves film som The Usual Suspects (1995) eller 8 
Heads In A Duffle Bag (1997), som værende gode eksempler på film af voir-genren. På trods af den brede 
betegnelse 'at skrive et manuskript', påpeger Holm, at denne proces kan varetages meget forskelligt (Holm 
2004, 55). Det siges eksempelvis at Tarantino skriver i gamle notesbøger og derefter får en anden til at 
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renskrive (Holm 2004, 55). Ifølge den amerikanske filminstruktør Oliver Stone (Wall Street (1987), Natural 
Born Killers (1994), så begynder de fleste filminstruktører, der også skriver deres eget materiale, at ansætte 
forfattere til at være en del af skriveprocessen. På denne måde har instruktøren mere tid til at fokusere på, 
hvordan filmen skal fremstilles. Stone fortæller, at Tarantino gør det samme, så derfor ser Stone ikke et 
manuskript, som et værk af én person, men snarere som en kollaboration mellem flere (Bernard 1995, 121). 
Derudover anvender Tarantino i stor grad 'usete' locations og i modsætning til mange andre instruktørers 
film, så bliver de forskellige steder typisk fremvist realistisk (Holm 2004, 78). Dette betyder, at når en af 
filmens scener foregår i Japan, så er den faktisk optaget i Japan, og ikke i et land med lignende geografi. 
 
Tarantino er ifølge Holm meget imod inddragelsen af ‘product-placement’ i sine film, hvilket kommer til 
udtryk i form af, at Tarantino opfinder sine egne produkter, eksempelvis cigaretmærket 'Red Apples' (Holm 
2004, 43). Derudover er der i Tarantinos værker en hyppig brug af navnet 'Bonnie', som skulle eksistere på 
tværs af hans filmunivers (Holm 2004, 43). Generelt er der ifølge Holm tre områder, hvori Tarantino især 
udmærker sig; "genoplivning" af upopulære skuespillere, de narrative forstyrrelser, samt hans innovative 
anvendelse af filmmusik (Holm 2004, 44). Samtidig er der en stor del af, hvad Holm kalder 'Magpie Moments', 
altså steder i filmene hvor man kan se, at Tarantino låner forskellige elementer fra allerede eksisterende 
værker (eksempelvis er navngivningen af karaktererne i filmen Resevoir Dogs ved hjælp af farvekodning 
taget/lånt fra 'The Taking Of Pelham One Two Three' fra 1974) (Holm 2004, 44). Derudover pointerer 
barndomsvennerne Rowland Wafford og Stevo Polyi, at mange af replikkerne i Tarantinos film er taget 
direkte fra samtaler Tarantino har haft med sine venner og bekendte, forinden han blev en kendt instruktør 
(Bernard 1995, 63). 
Inglourious Basterds 
Inglourious Basterds (herefter IB) er en film instrueret af Quentin Tarantino. Filmen er en fiktiv beretning om, 
hvordan 2. Verdenskrig sluttede og følger en række forskellige personer. En gruppe soldater hovedsagligt 
bestående af amerikanske jøder, The Basterds, der er anført af Løjtnant Aldo Raine (Brad Pitt), hvis eneste 
mission er at slå nazister ihjel. The Basterds får informationer gennem en tysk spion, om at Hitler vil være 
tilstede til premiere på propagandafilmen, Stolz der Nation. The Basterds vælger at udnytte denne mulighed 
i biografen til at afslutte krigen. Undervejs følges bestyreren af biografen, Shosanna Dreyfus (Mélanie 
Laurent), som er en ung kvindelig jøde, der lever under dæknavnet Emmanuelle Mimieux. Shosanna får en 
tysk beundrer, propagandafilmens hovedrolle indehaver, menig Fredrick Zoller (Daniel Brühl), der muliggør 
fremvisningen i biografen. Da Shosanna får at vide, at en lang række højtrangerede tyske officerer vil være 
tilstede, ser hun også dette, som en mulighed for at afslutte krigen. For et længere resumé, se bilag 1. 
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Teori 
Den klassiske fortælling 
I mange film bliver vi som seere nødt til at have en form for baggrundshistorie, før vi kan forstå historien. I 
Star Wars-filmene får beskueren altid baggrundsviden, om hele den politiske situation og universets tilstand. 
Denne baggrundsviden forklares ved hjælp af de karakteristiske gule rulletekster i starten af filmene. Disse 
slutter altid med ordene ”A long time ago in a galaxy far, far away”. Dette kaldes i bogen for en eksposition, 
(Drotner 2006, 223). Det er altså her vi får vores baggrundsviden om historien, karaktererne, eller universet 
vi befinder os i. Film starter sjældent med at hovedpersonen bliver født, og vi er derfor i mange tilfælde nødt 
til at få noget at vide om baggrunden, for at kunne forstå filmen. Dog tjener en eksposition ikke kun det 
formål at levere baggrundsviden til os seere, men den hjælper også med at skabe et slags fælles nu. Nu er vi 
her og nu kan historien begynde (Drotner 2006, 223). 
Det overnævnte eksempel er en måde at gøre dette på. Eksemplet med Star Wars foregår gennem tekst, 
men der er dog mange måder at gøre dette på i filmens univers, og det er kun fantasien der sætter grænser. 
Introen i Watchmen (2009), er en stor eksposition, der både med sit musikalske og billedelige univers, på en 
gang sætter stemningen for resten af filmen, men også fortæller hele historien om heltegruppen Watchmen, 
og deres uheldige skæbne. Når introen er færdig, ved vi nu, at filmen foregår under den kolde krig, dog er 
verden langt tættere på en eventuel atomkrig end i virkeligheden. Vi kender som nævnt også Watchmens 
historie, og forbudet imod ”helte”. Dermed er der sparet en frygtelig masse tid, selvom filmen har en længde 
på 3 timer og 35 min. 
Det næste man kan se på i den klassiske fortælling er filmens genre, eller udsagn og udsigelse. Udsagn er 
filmens ’hvad’, her kigger man på personer, miljøer, handlinger og hændelser. Udsigelsen er filmens 
’hvordan’: ”Den måde, hvorpå udsagnet udtryksmæssigt sættes i scene som fortalt forløb, mimetisk og 
diegetisk” (Drotner 2006, 228). Hvad der fortælles kan man kalde for filmens udsagn, og det kan man yderlige 
dele op i handlinger og hændelser (Drotner 2006, 224). Hændelser omhandler det, de fiktive personer bliver 
udsat for. Eksempelvis i filmen Saving Private Ryan (1998) bliver personerne udsat for D-day og mere 
overordnet 2. Verdenskrig. Handlinger derimod er noget de fiktive personer eller karakterer gør. Hvis vi tager 
fat i Saving Private Ryan igen, vælger kaptajn Miller (Tom Hanks) at slippe en tysker fri, frem for at skyde 
ham, og her ender selv samme tysker så med at skyde Miller til sidst. Miller bliver så at sige offer for sin egen 
medmenneskelighed. Man kan også tage et andet eksempel fra selvsamme film. Miller vælger at fortælle 
sine soldaterkammerater, at han før krigen var skolelærer, og hermed opgiver lidt af sin mystik omkring sin 
karakter. Udsigelsen er som tidligere nævnt filmens ’hvordan’. Dette skal forstås som den måde historien 
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bliver fortalt på, altså hvordan historien bliver sat i spil ”Dvs. den måde behivenhederne, personerne og 
miljøerne sættes i scene på. For eksempel repræsenterer en bog og en film hver sin udsigelse af historien.” 
(Drotner 2006, 224). 
Man hører mange gange, når en film er baseret på en bog, at bogen er langt bedre end filmen, fordi filmen 
er mangelfuld i forhold til bogen. Der kan enten være dele af bogen, der er helt udeladt, eller at filmen har 
en anden fortællerposition end denne. Hertil skal man huske at kigge på filosoffens Platons, to forskellige 
måder en fremstilling kan forholde sig til stof på (Drotner 2006, 224). Platon skelner mellem replikken og det 
fortalte. Ved replikken skjuler skuespilleren sig bag ved replikkerne, og prøver at få os til at tro, at det er en 
anden, der taler end denne selv. Deraf prøver skuespilleren at overbevise os om at karakteren er en anden, 
end personen selv. Dette kalder Platon for at mime eller mimetik. Selve fortællingen derimod er diegetisk, 
da fortælleren tager os i hånden og fører os gennem handlinger og hændelserne. Dog skal man skelne 
imellem en homo-diegetisk og hetero-diegetisk fortæller. Når noget er homo-diegetisk er fortællingen i 
1.person, altså fortællerens egen historie. Hvis fortællingen er hetero-diegetisk står fortælleren uden for 
historien og fortæller den i 3.person (Drotner 2006, 225). 
På Platons tid eksisterede film jo ikke, og derfor har han fokuseret denne teori til teateret. I film derimod er 
der både et mimetisk og et diegetisk niveau. Hvis vi eksempelsvis tager fat i Ridley Scotts Gladiator (2000). 
Her ser man gadebilledet i Rom, hvor der er handlende, slaver og nogle rige personer, der går og hygger sig, 
ved at kigge på slaverne og/eller gladiatorerne. Her prøver man at simulere en typisk hverdag i Rom anno år 
200, eller hvis vi skal følge Platon så mimer man hverdagen. Kameraføringen, klipningen, 
underlægningsmusikken og effektlydende er det diegetiske niveau i filmen. Typisk vil den mimetiske 
udsigelsesform være kraftigt til stede i den dramatiske genre, og det diegetiske slår kraftigst igennem i en 
episk genre (Drotner 2006, 228). Dog er den amerikanske popkulturforsker, John Cawelti, kommet frem til 
fem diegetiske formler, hvor de to førnævnte genrer hører under. Den første formel er eventyrformlen, som 
omhandler action- og adventuregenren. Herefter kommer romanceformlen, der fokuserer på det 
emotionelle. Hernæst kommer gådeformlen, der omhandler undersøgelser af det skjulte og/eller en slags 
fascination af det intellektuelle. Efterfølgende kommer melodramaformlen, som omhandler de store følelser, 
der er på spil. Der gøres ofte brug af nærbilleder af grædende personer, som lider af ulykkelig kærlighed, eller 
som har ofret noget stort i deres liv osv.. Til sidst beskriver Cawelti uhyggeformlen, der oftest handler om 
noget ondt, der jagter nogen, og til sidst overvindes. Dette kan selvfølgelig være med forbehold, da vi jo i en 
film som The Blair Witch Project (1999), ikke ved hvad der sker i slutningen med hovedpersonen, da hun taber 
kammeraet.  
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Hvad er et plot? Ifølge denstoredanske.dk er det ”den logiske handlingstråd i en fortælling og drama, dvs. 
den tidsmæssige rækkefølge af betingelser, årsager og følger i det, der sker og gøres.” Det er altså en slags 
naturlig handling og følge af det, som vi bliver præsenteret for. Hvis vi eksempelvis bruger TV2’s serie Rita 
(2012) som eksempel, så ses en singlekvinde i 40’erne. Vi forventer, at hun skal på arbejde og undervise en 
flok elever, dog lærer vi mere og mere om, at hendes metoder er kontroversielle. Dette bliver også forstærket 
af, at Rita ryger. Vi kunne lige forestille os alle de forældre, der har fået kaffen galt i halsen, første gang Rita 
har stået og røget en cigaret i bedste sendetid. På en måde gør det ikke så meget med Rita, fordi vi forventer 
at hun er kontroversiel, som ses gennem seriens plot. Rita siger sin mening, og gør tingene på sin egen måde, 
og derved har vi også en forventning til, hvordan plottet udformer sig. Helt tilbage til det gamle Grækenland 
har man defineret ”(…) en fortællings plot i forhold til de omskiftelser, som hovedpersonen udsættes for.” 
(Drotner 2006, 230). Aristoteles delte dette op i et heldigt og et fatalt plot. Dette afhænger, som navnet lidt 
antyder, af hvorvidt hovedperson kom godt eller skidt ud af filmens plot eller slutning.  
Det næste man vil se på er, hvordan begivenhederne er i forhold til hinanden. Her tænker man sandsynlighed, 
kausalitet og linearitet (Drotner 2006, 231). Sandsynlighed indbefatter, hvorvidt begivenhederne kan have 
fundet sted i virkeligheden, hvis karaktererne fra filmen havde eksisteret. Altså er det vigtigt, at rammerne 
for filmen er korrekte, således at, hvis en film er sat i eksempelvis 70’erne, så skal filmens plot afspejle denne 
tidsperiode. I filmen Watchmen, ses en karakter, der har superkræfter, og som vinder Vietnamkrigen for USA. 
Her mister filmen sin sandsynlighed, da dette ikke ville kunne lade sig gøre i virkeligheden. Hvis vi derimod 
igen ser på filmen Saving Private Ryan, så foregår den i en sandsynlig ramme. Rammen for filmen er 2. 
Verdenskrig, og filmen er i øvrigt inspireret af rigtige begivenheder, dog meget løst og er derfor stadig fiktion. 
Derudover ville denne historie godt kunne have ladet sig gøre, hvis karaktererne fandtes og samtidig fik den 
samme opgave osv.. Det hele ligger i ordet, sandsynlighed, hvor man skal spørge sig selv om det der sker er 
sandsynligt. Det næste, der gør sig gældende er kausalitet: ”Narratologisk fremstår sandsynlighed især af 
kausalitet: Den ene begivenhed forårsager den næste” (Drotner 2006, 231). Hvis man skal finde et godt 
eksempel, kan man tage fat i serien Breaking Bad (2008), der i den grad må siges at være en plotbaseret serie. 
Her er der konstant en konsekvens, af de valg, som hovedpersonen Walther White (Bryan Cranston) træffer. 
Hvis han har gjort noget i et afsnit, skal han tage stilling til konsekvensen af sin handling senere. Dette er med 
til konstant at skubbe handlingen fremad, hvilket skaber en form for linearitet. Linearitet skal forstås som en 
slags intern intertekstualitet i film eller serier. I Breaking Bad får vores to hovedpersoner, eksempelvis 
smadret loftet i et hus, som senere skal sælges, og her bider køberne mærke i, at loftet er nyrenoveret, og 
spørger derfor ind til, hvad der er sket.  På den måde bliver vi bragt tilbage til tidligere begivenheder. 
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Dette bringer os videre til kerne- og satellitbegivenheder. En kernebegivenhed kan man kalde plottets 
hovedpunkter, og disse bliver selvfølgelig også skabt af plottet.  En kernebegivenhed vil man typisk dvæle lidt 
længere ved end andre. En satellitbegivenhed er de begivenheder, som ikke er lige så betydningsfulde for 
plottet som kernebegivenhederne. I Saving Private Ryan er scenen, som vi tidligere har omtalt, med tyskeren 
der får lov at gå, en klar kernebegivenhed, da denne scene har stor betydning for filmens slutning. Scenen, 
hvor Miller fortæller sine soldater, at han var skolelærer før krigen, er derimod en satellitbegivenhed. Hvad 
så med tiden, der binder disse begivenheder sammen?  
”Tid i narratologisk forstand refererer til de tidsmæssige forbindeler, der er mellem de begivenheder, 
fortællingen drejer sig om, og selv fortællingen om dem. Grundlæggende skelner man mellem fortællertid og 
fortalt tid.” (Drotner 2006, 233) 
Fortællertiden er den tid det tager at fortælle historien. Hvis vi sad rundt om et lejrbål, og fortalte hinanden 
historier, kan man godt fortælle en historie, der strækker sig over flere år på 20 minutter. Det samme gælder 
for film, hvis man tager fat i filmen Forrest Gump (1994), varer den 2 timer og 25 minutter, mens filmens 
historie strækker sig over cirka 40 år. Dette kaldes fortalt tid, og er altså historiens tidsperiode. Når man ser 
på tid, skal man også se på tidens orden, her skelnes mellem tre begreber: synkroni, anakroni og akroni. 
Synkroni er når filmen starter ved a og slutter ved b, uden noget hop frem eller tilbage i tiden - det hele går i 
en lige linje. Anakroni er derimod en fortælling med eksempelvis flashbacks, eller bare generelle spring i 
tiden. Ved akroni skal det forstås som, at man ser bort fra tid, dette gør sig dog mest gældende i fakta (Drotner 
2006, 234). Til en historie hører selvfølgelig også de involverede personer eller karakterer. Disse karakterer 
har en bærende funktion for typisk den plotstyrede film. Her kan man se på om karaktererne er runde eller 
flade. En flad karakter er en karakter, der ikke er genstand for særlig stor forandring gennem historien. 
Karakteren har heller ikke så mange egenskaber - ofte kun en. Et godt eksempel på en flad karakter kunne 
være skurken fra filmen Street fighter – Det endelige opgør (1994), hvor skurken kun kan være ond, og vil 
dræbe en masse mennesker og overtage verdensherredømmet. Dette gør ham til en flad karakter. Hvis en 
karakter derimod er rund, så kan man kalde den tredimensionel, altså karakteren har en dimension mere end 
den flade karakter, og udvikler sig gennem den fortalte tid. Således fremstår karakteren mere kompleks. 
(Drotner 2006, 237). Et godt eksempel på en rund karakter er en af hovedpersonerne fra Breaking Bad, Jessie 
(Aaron Paul). Han starter med at være en forholdsvis flad karakter, der kun tænker på at tage stoffer og tjene 
penge. Som historien skrider frem, bliver Jessie udsat for flere og flere ting, der udvikler hans karakter. Han 
ender med at blive ligeglad med penge, og hans misbrug stiger, da han udsættes for et psykisk pres. 
Karakteren Jessie er meget kompleks, og hans handlinger er mange gange svære at forudse. 
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Vi vender lige tilbage til fortælleren, da det er vigtigt at finde ud af, hvem der fortæller historien. Her skelner 
man mellem den eksplicitte- og implicitte fortæller. Den eksplicitte fortæller er kort sagt, når der rent faktisk 
er en fortæller, når vi får lov til at komme ind i hovedet på en eller flere karakterer. Det kan som tidligere 
nævnt være en homo-diegetisk fortæller eller en hetero-diegetisk fortæller. I mange film optræder der ikke 
en eksplicit fortæller, hvilket kaldes en implicit fortæller. Det er altså når der ingen direkte fortæller er, men 
vi får stadig fortalt en historie. Fortælleren er bare ukendt, og vi får fortalt historien gennem udsigelsen. 
Eksempelvis ses i Forrest Gump en homo-diegetisk fortæller, hvor Gump selv fremstår som den eksplicitte 
fortæller, men i serien Breaking Bad ses en implicit fortæller, da der ikke er noget eller nogen, der fortæller 
historien til os, og vi kommer aldrig ind i hovedet på de forskellige karakterer. Vi får det hele serveret igennem 
udsigelsen, og derfor kan der også være mange forskellige måder at tolke det man har set på. Dette er er en 
implicit modtager, der ikke får hjælp til at tolke karakterernes handlinger, men selv skal gøre det. 
Intet der bliver vist i en film er tilfældigt, om det så bliver gjort tydeligt for os eller ej. Når en film har en 
eksplicit fortæller, bliver billedernes betydning for konteksten som regel tydeliggjort for seeren. I bogen 
Medier og Kultur bruges et eksempel fra filmen Borte med Blæsten (1939), hvor filmens intro består af en 
række billeder af en plantage i en amerikansk sydstat. Dette får os til at tænke over, hvad filmen egentlig 
handler om, men vi får det først bekræftet, da fortælleren indtræder (Drotner 2006, 240). 
Begrebet set-up-pay-off er desuden ofte relevant i en filmanalyse: ”I film fortalt efter den klassiske recept 
indgår set-up-pay-off som en bærende del af det, der skaber den diegetiske sammenhæng” (Drotner 2006, 
241). Set-up er når filmen planter et spor hos beskueren, som først senere i fortællingen får betydning. 
Eksempelvis i filmen Blood Sport (1988), får skurken en lille beholder med noget pulver i, inden den endelige 
kamp mod helten. Her bliver et spor plantet, altså set-up. Da det så går dårligt under kampen for skurken, 
bruger han dette pulver til at gøre helten blind, og dermed højne sine egne odds for sejr, dette er så pay-off.  
Berettermodellen 
Vi skal selvfølgelig også se på, hvordan en fortælling er bygget op. Her kan man med fordel bruge 
berettermodellen, som de fleste klassiske fortællinger, også er bygget over. 
Berettermodellen er inddelt i syv forskellige punkter. Det første er anslaget, hvor vi får fastslået filmens tema 
og setting, og her finder vi som publikum også ud af, hvad filmen handler om, men samtidigt også pirret vores 
nysgerrighed. Herefter kommer præsentationen, hvor vi lærer de involverede karakterers relationer til 
hinanden at kende. Præsentationen virker også som en model for resten af filmen. Uddybningen er en 
uddybning af historiens tema. Det er også her vi begynder at kunne identificere os, med de forskellige 
karakterer, men mest spændende er det her at konflikterne begynde at vise sig. Her begynder historien lige 
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så stille at tage fart. Efter uddybningen kommer point of no return. Nu er det alvor og der er ingen vej tilbage. 
Det er altså her historien må fortælles til ende: ”P.o.n.r. er ikke altid let at finde i en fortælling, men som regel 
er det der, hvor slutningen foregribes på en udtryksmæssig intens og afgørende måde i forhold til plottet.” 
(Drotner 2006, 243) Herefter følger optrapningen. Her begynder man rejsen mod det endelig mål, nu er 
planlægningen slut, og der skal gang i sagerne. Efter optrapningen, følger klimakset, der er det endelige 
opgør, som eksempelvis ses i det tidligere nævnte eksempel med Blood Sport. Her mødes de bedste kæmpere 
i et blodigt opgør, der også er en kamp imellem det gode og det onde.  Her topper spændingskurven. Herefter 
kommer udtoningen. Her følger vi den vindende parts triumf, og det er som regel her alle vores spørgsmål 
bliver besvaret, og vi som seere kan ånde lettet op. Dog er der nogle film, der lader seeren tolke slutningen 
selv. Eksempelvis Inception (2010), hvor slutningen ikke svarer på spørgsmålet, om hvorvidt hovedpersonen 
er tilbage i den virkelige verden, eller ej. Der er flere måder, hvorpå man kan fastholde spændingen under en 
film. Dette kan opnås ved at sætte hindringer op, som i Medier og Kultur er opdelt i forskellige kategorier: 
Hindring, komplikation, konflikt, forventning og varsel (Drotner 2006, 245). 
Hindring skal forstås som fysiske forhindringer. Startscenen på Saving Private Ryan er fyldt med 
forhindringer. Her flyver der mortergranater, og skud rundt om ørerne på vores soldaterkammerater, og 
forvirringen er total. Forhindringer kan også være et brændende hus, eller en bjergside, der er styrtet 
sammen osv.. Komplikationer skal forstås som psykiske hindringer, som eksempelvis i Inception, hvor 
hovedpersonens frygt for at rejse ind i drømmeverdenen forhindrer ham i, at udføre sit job ordentligt. Da 
han er bange for, at han drømmer om sin afdøde kone. Konflikt er mellem karaktererne, som eksempelvis i 
Star Wars, hvor Han Solo (Harrison Ford) og Prinsesse Leia (Carrie Fisher), konstant er efter hinanden, og 
dette forhindrer deres kærlighed, selvom kærligheden jo som bekendt sejrer til sidst. Forventning er når en 
person eksempelvis sværger noget. Forventningerne sættes op af karakternes handlinger og hændelser. 
Disse kan så enten blive indfriet eller ej.  
1 Berettermodellen 
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Et varsel kan minde lidt om et set-up, hvor der bliver sat nogle tanker i gang hos beskueren. Hvis en person 
eksempelvis har en åben sprutflaske stående på sit bord, kan dette være et varsel om at han muligvis er 
alkoholiker. 
Intertekstualitet 
Ifølge Medie- og Kommunikationsleksikon ”[betegner intertekstualitet] det mangesidige og alsidige forhold 
mellem tekster, teksters allusioner til, genbrug af, pasticher eller parodier på hinanden.” (Kolstrup mf. 2009, 
222). Opfattelsen af hvad begrebet intertekstualitet indbefatter spænder vidt, og der er ikke som sådan 
udarbejdet en entydig formulering af fænomenet (Plett 1991, 4). Den første til at anvende begrebet 
intertekstualitet var semiotikeren Julia Kristeva i en artikel fra slutningen af 1960’erne omhandlende 
litteraturteoretiker og sprogfilosof Mikhail Bakhtins arbejde med teksters måde at komme til udtryk på - 
Bakhtin, der var inspireret af russiske formalister, introducerede begrebet polyfoni inden for litteraturen 
(Kolstrup mf. 2009, 222; Friis 2013, 144; Agger 1999, 20f). Begrebet omhandler det, at en tekst ikke blot 
kommer til udtryk gennem dens ophavsmand, forfatteren, men også gennem de udtryk, der allerede er 
formuleret inden for samme felt, idet disses genklang i senere værker stadig er at spore. Således taler fortiden 
gennem nutiden, og denne (nutid) vil engang i fremtiden blive en fortid, der besidder yderligere lag i forhold 
til den fortid, som engang var nutid. Derfor vil historien gentage sig i det intertekstuelle univers, hvor fortiden 
spores i nutiden på altid fornyende vis. Begrebet intertekstualitet kan spores i stort set alt, såsom dialog, en 
overskrift, en genre, et stykke musik, en specifik kameraføring inden for audiovisuelle medier, et narrativ 
mm. (Friis 2013, 145; Agger 1999, 18ff). Det er dog vigtigt at skelne mellem, om der er tale om en bevidst 
relation til noget tidligere i et kunstnerisk udtryk, eller om der er tale om en fysisk ting, der blot er en 
videreudvikling af en tidligere fysisk ting (Grodal 1999, 49). Filmmediet kan altså som kunstnerisk udtryk 
indeholde intertekstualitet, mens den fysiske udvikling, der har ført til, at man kan optage og afspille en film, 
ikke kan. Derudover kan der være forskel på brugen af en specifik effekt, som både kan fungere som en 
intertekstuel reference, eller den kan være benyttet af den ene grund, at den er et godt virkemiddel. Hvorvidt 
intertekstuelle referencer inden for litteratur i højere grad kan relateres forfatteren, end de kan inden for 
filmmediet, kan diskuteres, idet en filmproduktion ofte involverer et langt større antal mennesker end 
tilblivelsen af et skriftligt værk gør (Agger 1999, 22). Dette er også gældende selvom der inden for en 
filmproduktion er tale om manuskriptforfatter og instruktør som en og samme person1. Særligt relateres 
noget til noget andet gennem sprog og dialog, idet ord har gennemsyret menneskets historie i flere tusind år 
(Agger 1999, 26, 29). TV og internet står dog for en udvidet intertekstualitet, idet disse medier konstant 
gengiver film, tekst, genrer, ord mm. (Agger 1999, 30f).  
                                                          
1 Selv om kun én person krediteres, kan værket dog godt være udrettet af flere. 
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En ‘intertekst’ kan formuleres som en tekst, der på en måde befinder sig i andre tekster - en tekst der er 
indlejret i andre tekster (Plett 1991, 5). Intertekstualitet er med til at få seeren til at skabe (dybere) mening 
med en film eller andre medier. Dette sker altså ved, at der i eksempelvis et audiovisuelt værk kan findes 
referencer til andre former for kunstneriske udtryk (Ott & Walter 2000, 429). Relationen, som eksempelvis 
en film kan have i højere eller mindre grad til en eller flere andre film, er med til at give den mening.  
Selvom termen ‘intertekstualitet’ ikke blev benyttet før Kristeva, så mener diverse forskere dog, at 
fænomenet - måden at arbejde på - har eksisteret i flere tusinde år (Plett 1991, 4f).  
For John Fiske omhandler intertekstualitet den måde, hvorpå seeren ubevidst får et specifikt værk til at give 
mening gennem sin individuelle viden.  Man får noget til at give mening, ved at sætte det i relation til noget 
andet (Ott & Walter 2000, 429). Her taler Fiske også om horisontal og vertikal intertekstualitet. Horisontal 
intertekstualitet finder sted, når et medie refererer til et andet medie på samme niveau; det kan eksempelvis 
være en film, som refererer til en anden film, der befinder sig inden for rammerne af det samme emnefelt. 
Derimod finder vertikal intertekstualitet sted, når eksempelvis en film laver en reference til et andet medie, 
som ikke er på samme niveau, hvilket kunne være en bog eller et stykke musik. Den horisontale 
intertekstualitet er således en forlængelse af noget allerede tidligere skabt, mens den vertikale har med den 
kontekst at gøre, som værket optræder i (Kolstrup mf. 2009, 223). Horisontal intertekstualitet forudsætter 
altså, at man besidder viden om noget, der kan være mere eller mindre detaljeret, såsom et bestemt andet 
kunstværk; eksempelvis en film. Skaberen af kunstværket ønsker således bevidst, at relatere sit værk til et 
specifikt andet værk i større eller mindre grad: I filmregi kunne dette eksempelvis komme til udtryk i en 
bestemt scene, ved at en karakter udtrykker sig på en bestemt måde. Det kunne ske via ord eller handling, 
og kan omhandle en mindre del af narrativet, såsom en enkelt scene, eller det kan strække sig ud over en 
længere del af dette. Arbejder man med intertekstualitet, så omhandler dette at afkode det, som er indkodet 
i et værk. 
 
Gerard Genette inddeler intertekstualitet i en række grundformer: 1) intertekstualitet, som er en teksts 
repræsentation i en anden uden at være en kopi, 2) paratekstualitet, som opdeles i peritekst (information 
der er i direkte berøring med teksten, eksempelvis titler mm.) og epitekst (information som ikke er i direkte 
berøring med teksten, eksempelvis udtalelser fra dens forfatter mm.) - parateksten befinder sig udenfor en 
teksts ramme, 3) metatekstualitet, som er når en tekst kommenterer på en anden tekst, 4) hypertekstualitet, 
som indbefatter det, der relaterer en tekst til en allerede formuleret tekst, uden at tale om genre, og 5) 
arkitekstualitet, som har at gøre med en teksts relation til specifikke genrer, diskurser mm. (Friis 2013, 146ff). 
Hypertekstualitet synes således ifølge Genette, at have videre rammer end nogle af hans andre grundformer, 
idet denne kan siges også at indbefatte nogle af de andre grundformer.  
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Ifølge Roland Barthes, er det seeren der konstruerer værket, og altså ikke den person der står krediteret, for 
at have konstrueret det (Ott & Walter 2000, 431). Derfor, hvis man beskæftiger sig med et værk gentagne 
gange, opfatter man aldrig dette på samme måde, som man gjorde første gang man så eller læste det. Da 
der er gået noget tid imellem at man har beskæftiget sig med de to værker, vil man unægtelig have noget 
nyt med sig i bagagen. Som Heraklit engang udtalte, så ”[kan man] ikke to gange bade i den samme flod, for 
anden gang er floden ikke den samme som før”2. Udover at floden ændrer sig, så ændrer mennesket sig også. 
Kun hvis tiden stod helt stille ville mennesket ikke ændre sig. Vender man tilbage til en tekst eller et værk, så 
er der altså sket det, at ”the rereading has been a rewriting” (Ott & Walter 2000, 431). Et godt eksempel på 
dette kan sættes i relation til Tarantino, som i et interview omhandlende hvilke film, han selv helst ville have 
været skabt i den periode, han selv har været en del af filmbranchen. En af disse film er The Matrix (1999), 
som han, efter at have set de to andre film i den trilogi som filmen indgår i nemlig The Matrix Reloaded (2003) 
og The Matrix Revolutions (2003), ikke kunne se på førstnævnte film på samme måde, som første gang han 
så den3. En tekst eller et værk er derfor heller ikke ens for to personer, for der findes ikke to nøjagtigt ens 
personer, men kulturer gør naturligvis at nogle mennesker minder mere om hinanden end andre (Ott & 
Walter 2000, 431ff). Seere fortolker det de ser gennem det filter af viden de har, hvad enten dette indbefatter 
sladder, faktisk viden eller andet.  
Intertekstualitet kan desuden benyttes stilistisk ved at skaberen af et værk relaterer dette til andre værker, 
specifikke genrer, personer, citater, politiske ideologier eller andet (Ott & Walter 2000, 434). 
Parodisk hentydning (parodic allusion) har at gøre med, at et værk inkorporerer et andet, ved at relatere sig 
selv til dette gennem eksempelvis en overdrivelse af en situation, et tema eller lignende (Ott & Walter 2000, 
435f). Denne form for intertekstualitet er ikke en kritik af det værk eller den ting som der relateres til, hvilket 
står i modsætning til en klassisk parodi, hvis formål er at kritisere. Det står således modtageren frit for at 
være kritikeren, såfremt denne altså besidder den viden, der gør det muligt at spore referencen. I værkets 
store hele udgør denne form for intertekstualitet blot en lille del. Den parodiske hentydning skaber dybde i 
et værk, hvis man sporer hentydningerne. Er man ikke i stand til dette, så er det dog ikke ensbetydende med, 
at man ikke forstår eksempelvis en scene i en film, hvori der relateres til noget ”uden for” værket. Ott og 
Walter taler desuden om ’creative appropriation’, som inkluderer en reproduktion af noget allerede skabt 
(Ott & Walter 2000, 437). En film kunne eksempelvis indeholde en scene eller et stykke musik fra en helt 
anden film (ikke indspillet på ny), eventuelt som en hyldest til denne anden film (eller værk). 
                                                          
2 http://denstoredanske.dk/Symbolleksikon/Naturf%C3%A6nomener/flod d. 24-05-16, kl. 16:00. 
3 https://www.youtube.com/watch?v=Zv0WlHbBhdc d. 24-05-16, kl. 16:01. 
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‘Self-reflexive reference’, eller selvreflekterende reference, er når et værk reflekterer over sig selv. Det gør 
opmærksom på sig selv, og man mindes om at det er fiktion. Dette kan ske gennem både direkte eller 
indirekte referencer – det kan eksempelvis ske igennem en reference til et andet værk. 
Intertekstualitet er i korte træk et koncept, som indebærer mange forskellige funktioner, og det kan blandt 
andet forstås som et redskab, der kan anvendes inden for historiefortælling. Et eksempel på dette kan være, 
at hvis der i filmen bliver nævnt en anden film i en dialog, kan det give os noget information om karaktererne, 
samt hvilken type film de interesserer sig for. Når intertekstualitet opstår på denne måde, er der tale om 
eksplicit intertekstualitet – dette er også den mest primære og nemmeste form for intertekstualitet at finde 
frem til, da referencen tydeligt bliver nævnt eller vist (Haastrup 2014, 85f). Intertekstualitet kan også opstå 
ved, at en kendt scene fra en film bliver genindspillet i en anden - her er der tale om implicit intertekstualitet. 
Denne form for intertekstualitet kan være svær at finde, da den modsat eksplicit intertekstualitet ikke bliver 
nævnt. Seeren vil derfor kun være i stand til at genkende referencen, hvis han/hun i forvejen kender til det 
værk, som der refereres til (Haastrup 2014, 89). Hvis dette er tilfældet, vil seeren klart kunne skabe en 
forbindelse mellem de to scener, samt forudse hvad der vil komme til at ske i scenen. Her kan intertekstualitet 
også anvendes som et slags virkemiddel og skabe spænding, ved eksempelvis at afslutte den genindspillede 
scene anderledes end den originale - her kan filmskaberen overraske seeren, som ellers forudså at scenen 
ville forløbe på en anden måde. Det er dog vigtigt at understege, at mulige ændringer i en genindspillet scene 
også kan være opstået for at de to scener ikke skal ligne hinanden alt for meget. Kort sagt er den eksplicitte 
intertekstualitet altså med til at støtte det narrative i en film - til gengæld anvendes intertekstualitet i 
selvstændige film (så som film af Tarantino) til at udfordre den ellers traditionelle form for historiefortælling. 
I eksempelvis Tarantinos Django Unchained (2012), refereres der implicit til Western film fra 1960’erne, mens 
der samtidig refereres eksplicit til et gammelt, tysk eventyr, hvor hovedpersonen deler navn med en af 
karaktererne i filmen. Forløbet i filmen sammenlignes også med det tyske eventyr, som har det tilfældes, at 
begge omhandler en fanget kvinde, som skal reddes - dette er blandt andet med til at give Django Unchained 
et eventyrligt træk (Haastrup 2014, 87).   
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Teoretisk analyse 
Den klassiske fortælling 
Ekspositionen i IB sker sporadisk gennem alle hændelserne. IB starter ved filmens begyndelse, med at sætte 
filmen ind i en historisk kontekst. ”Once upon a time… In Nazi-occupied France” står på skærmen, og 
tilskueren får derved at vide, hvornår filmen foregår. Dertil bruges der sporadisk eksposition, til at fortælle, 
om diverse karakterers baggrund og person. Når karakteren, Hugo Stiglitz (Til Schweiger) først bliver 
introduceret for publikum, vises der en kort sekvens, hvori karakterens baggrundshistorie, og derved også 
lidt af personen afdækkes. Ved karakteren Joseph Goebbels (Sylvester Groth), afbilledes ligeså i nogle korte 
sekvenser, i det han først introduceres for publikum. Her ses Goebbels have sex med kvinden (som er hans 
tolk), der sidder ved siden af ham, ved introduktionen. Dette giver en indsigt til det interpersonelle forhold 
mellem Goebbels og kvinden. Når der i filmens sidste kapitel er den store nazistiske begivenheder, filmes der 
ud over de mange fremmødte. Her bliver der grafisk tegnet forskellige pile til nogle af de fremmødte, med 
en beskrivelse af, hvad de hedder og, hvilken position de har i den nazistiske lejr. Tarantino giver således sit 
publikum indsigt i karaktererne, og måden han gøre dette på er forskelligt afhængigt af situation og person. 
Udsigelserne gennem filmen understøtter i høj grad de forskellige udsagn. Eksempelvis, hvor der i filmens 
begyndelse, først fortælles (udsagn), hvor filmen foregår, bliver efterfulgt af nogle stemningsbilleder, af hvad 
der sagtens kunne ligne den location, som forsøges gengivet. Som tidligere beskrevet, bruger Tarantino i høj 
grad den ”rigtige geografi”, så når filmens handling foregår i Frankrig, er den også filmet dér. Udsagnet bliver 
dog meget kort efter understøttet, i det at karaktererne taler fransk. Den franske tale fremstår, som værende 
troværdig og ligeledes med de andre sprog, som tales i filmen. Den eneste undtagelse, er når The Basterds, 
bliver nødsaget til at skulle forgive sig, for at være italienere. Bridget von Hammersmark (Diane Kruger) 
kommenterer også på amerikanernes udsagn om hvorvidt de kan tale italiensk: ”With an atrocious accent, 
no doubt.” [1:42:57]. Dette stemmer godt overens med Tarantinos tilgang til, at gengivelserne skal være så 
sande, som muligt. Derfor er de forskellige nationaliteter, som bliver repræsenteret i filmen, også spillet af 
skuespillere fra de respektive lande. Den eneste undtagelse er den britiske general, Ed Fenech, som spilles af 
den canadiske skuespiller, Mike Myers. Hertil bør det dog fremhæves, at Mike Myers, trods en anden 
nationalitet, især er kendt for sin fremtræden som den britiske agent Austin Powers i filmen af samme navn 
fra 1997.  
Ekspositionen i IB er nødvendigvis ikke i den kronologiske rækkefølge, hvor udsagnet kommer først, og 
udsigelserne derefter. Filmens forskellige plots, er i høj grad styret af det, der fortælles. Første scene, hvor 
oberst Hans Landa (Christoph Waltz) befinder sig på den franske gård, hvor han slår alle, på nær Shosanna, 
ihjel, fortæller og vidner om hendes fortid. I scenen, hvor Landa taler med gårdejeren Perrier LaPaditte (Denis 
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Ménochet), bliver den jødiske Dreyfus-familie vist, før de bliver fundet. LaPaditte fortæller Landa, at han har 
hørt et rygte, som siger, at familien skulle være flygtet til Spanien. LaPaditte fortæller om dette rygte, mens 
han langsomt tænder sin pibe. I det, LaPaditte fortæller noget, som senere viser sig at være en løgn, fylder 
røgen billedet, som et slags røgslør, der dækker over hans løgn. Publikum bliver dog kort efter gjort 
opmærksom på, at familien gemmer sig under gulvbrædderne. Der bliver altså fortalt noget andet, end hvad 
der bliver mimet. Ikke dermed sagt, at det tit er selvmodsigende, men snarere at selvmodsigelsen i dette 
eksempel er med til at tydeliggøre løgnen. Generelt er filmens episke handling, eller plot, grundlæggende 
styret af dialogen. Karakterenes mission bliver udredt gennem dialoger, som eksempelvis når løjtnant Archie 
Hicox (Michael Fassbender) får sin mission forklaret, inden han bliver sendt til Frankrig. Publikum får således 
fortalt, hvad personens mission er, og får derved indsigt i plottet. IB er en film, der umiddelbart kan være 
svær at fastsætte, som havende et fatalt eller et heldigt plot. Løjtnant Hicox, von Hammersmark og adskillige 
medlemmer af The Basterds er døde, men missionen bliver opnået. Shosanna havde unægtelig et fatalt plot, 
i det hun ofrede sit liv for sin mission. Landa, som er den onde modstander, får også et forholdsvis heldig 
afslutning på sit personlige plot, idet han indgår en aftale med de allierede og får immunitet. Aftalen har dog 
fatale konsekvenser, for Landas assisterende soldat, som skydes kort efter Raines befrielse. Dertil bliver 
Landa markeret med et svastika i panden, der ikke alene vil afsløre Landas historik, men muligvis også give 
ham en fatal fremtid. Hvis man i stedet for at se protagonisten, som værende helten og i stedet, som værende 
den karakter, der sætter ’gang i tingene’, er der tre fremstående i filmen. Dette er Shosanna, Landa og Raine. 
Shosanna får en fatal afslutning på sit plot. Landas plot har en heldig, men samtidig også en fatal afslutning. 
Raine gennemfører succesfyldt sin mission, og har en heldig afslutning på sit plot, i det det viser sig, at Raine 
samtidig slutter krigen.  
Filmens handlinger og hændelser, der tilsammen er med til at skabe plottene i filmen, er trods spring i tid 
sammensat af en bestemt kausalitet. Scenerne leder, så at sige, over til de næste. Dette ses blandt andet i 
fjerde kapitel, hvor Hicox får sin mission. Hicox bliver briefet i, at han skal mødes med The Basterds, i den lille 
franske by Nadine. Når der klippes til næste scene, er Hicox i byen sammen med The Basterds. De diskuterer 
selve missions vilkår, og især det, at missionen skal foregå i en kælder. Den næste scene, er derefter i 
kælderen. Hændelserne i filmen er derfor med til at forårsage den næste. I IB er hændelserne ligeledes med 
til at give publikum en forklaring på karakterenes motivation. Filmens intro viser, hvordan Landa henretter 
Shosannas familie, og hun undslipper. Dette forklarer, hvorfor Shosanna har det store had til nazisterne og 
er samtidig med til at troværdiggøre hendes handlinger. Filmen er fortalt i en historisk ramme, som de fleste 
tilskuere har baggrundsviden til. Dette har en afgørende rolle for, hvordan publikum ser de forskellige 
karaktere. Da det er lægmandsviden, at mange nazister udførte forfærdelige ordrer og skød mange jøder, er 
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der ikke brug for nogen baggrundsviden, til eksempelvis de nazistiske soldater. Deres brutale adfærd bliver 
ikke retfærdiggjort eller udlagt, idet publikum har denne baggrundsviden om nazistiske soldater.  
Ligeledes er Frankrig ikke kendt for deres militære indsats i 2. Verdenskrig, tværtimod. Derfor virker det heller 
ikke underligt, at der ikke medvirker franske soldater, idet fortællingen læner sig op af den faktiske historie. 
De medvirkende og omgivelserne er derfor repræsenteret meget troværdigt. Dog er hændelserne, hvad end 
det er en kernebegivenhed, som når Hitler skydes, eller en satellitbegivenhed, som når Hicox og Winston 
Churchill (Rod Taylor) kort diskuterer om nazistisk propaganda og Hollywood, næppe historisk korrekte. 
Ligeledes er handlingerne, så som det, der siges af de forskellige karaktere og måden de handler på, heller 
ikke historisk korrekt. Da publikum godt kender den historisk korrekte afslutning på 2. Verdenskrig, er filmens 
klimaks med til at forvrænge sandsynligheden. Publikum ved, at Hitler slog sig selv ihjel på et andet tidspunkt. 
Hertil skal det tilføjes, at handlingerne og hændelserne indtil dette tidspunkt virker meget realistiske. Trods 
volden og de hårdføre karakterer, så synes narrativet at være troværdigt, grundet publikums kendskab til 2. 
Verdenskrig. Ud over Hitler indgår der også en række andre historiske figurer fra denne tid. Karakteren 
Shosanna, har mange ligheder med den dalevende tyske skuespillerinde, Sybile Schmitz (1909 – 1955), hvis 
karriere sluttede efter 2. Verdenskrig, i det hendes associationer med det tredje rige, forhindrede hende i at 
få arbejde4. Schmitzs roller begik ofte selvmord i filmens afslutning, og Shosannas rolle læner sig derfor op af 
denne historie. Dertil er roller som Winston Churchill, Goebbels og andre af disse karaktere, med til at 
sandsynliggøre narrativet. Ligesom der er brug af historiske figurer fra denne periode, er der ligeledes også 
en række karaktere, hvis navne og handlinger er fra en anden historisk kontekst. Eksempelvis så er karakteren 
Hugo Stiglitz opkaldt, som en hyldest til den mexicanske skuespiller med samme navn.  
Udover at dialogen er meget indikerende for historien og karakterernes plot, så forholder den sig også til 
filmens linearitet. Adskillige gange bliver der refereret til tidligere viste elementer i filmen, og dette sker både 
mimetisk og diegetisk. Der indgår heri også en brug af intern intertekstualitet, i det filmens narrativ spiller 
videre, på filmens begivenheder. Når The Basterds og Hicox, i fjerde kapitel ender i en skudduel i kælderen, 
bliver der i en senere scene vendt tilbage til gerningsstedet. Da Landa ankommer til gerningsstedet, filmes 
rundt i kælderen og man ser, i længere sekvenser, hvor hærget denne er efter duellen. Derudover fortæller 
Landa, en tysk soldat, forskellige informationer om Stiglitz og Wicki, i det Landa lægger mærke til deres lig. 
Samtidig har de forskellige karakterer, bestemte mønstre, som de følger gennem filmen. Aldo skærer i andet 
kapitel et svastika i panden, på den eneste overlevende, og lader ham slippe. Det samme gør sig gældende i 
                                                          
4 http://www.imdb.com/name/nm0773525/bio d. 21/5 2016 18.19 
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filmens sidste scene, hvor Aldo gør dette ved Landa. Lineariteten forklarer og sandsynliggør på denne måde 
karakterenes handlinger, og de hændelser, som sker.   
IB varer 2 timer og 33 minutter og historien, der udspilles strækker sig omkring 4 år. Filmens kronologiske 
forløb er fortalt anakronisk, da den springer i tid. Filmen springer i tid, som blandt andet ses efter scenen, 
hvor Landa får Shosannas familie dræbt. Nogle gange bliver der mimet, hvor og hvornår scenen udspiller sig, 
andre gange er det uklart for publikum. I scenen, hvor den overlevende tyske soldat, med svastikaet i panden, 
fortæller Hitler om sit møde med The Basterds, hopper historien frem og tilbage i tid. Først vises skoven, hvor 
The Basterds afhører soldaten, derefter samtalen med Hitler. Man ser eksempelvis, hvordan Aldo skærer 
nazisten i panden og der klippes til, at Hitler ser svastikaet. Med klipningen, frem og tilbage, opnås en direkte 
kausalitet. Publikum ser altså en hændelse, og reaktionen på denne lige efter, på trods af, at det sker over en 
længere tidsperiode. Filmen er hovedsageligt fortalt med en implicit fortæller, der holder fortælleren skjult. 
Dette brydes dog få steder sporadisk gennem filmen. Når karakteren, Stiglitz, først bliver introduceret, 
ændres fortælleren, til en eksplicit fortæller. Da Stiglitz debuterer, laver skuespilleren, Samuel L. Jackson, en 
voice-over, der siger: 
”The reason for Hugo Stiglitz’s celebrity among German soldiers is simple. As a German enlisted man, he killed 
thirteen Gestapo Officers, most Majors. Instead of putting him up against the wall, the High Command 
decided to send him back to Berlin, to be made an example of. Needless to say, once The Basterds heard about 
him, he never got there.” [28.23] 
Fortælleren skifter derved fra den implicitte til den eksplicitte fortæller. Idet Samuel L. Jackson fremtræder, 
bliver der skabt en ny fortællerposition. Denne fortæller skal dog ikke ses, som værende forfatteren, der 
fortæller ind over, som det eksempelvis er tilfældet i Tarantinos nyeste film, The Hatefull Eight (2015). Det er 
her værd at pointere, at en eksplicit fortæller ikke nødvendigvis kun indebærer en voice-over. Den eksplicitte 
fortæller fremtræder også i filmen, hvor der bliver filmet ud over de forskellige deltagende til den nazistiske 
begivenhed. Her ”markeres” forskellige individer, med en pil og en skriftlig beskrivelse af, hvem de er. Denne 
fremhævelse er således en ny fortællerposition, der mimer personernes informationer. 
  
2 Præsentation af karakter [1:49:36] 
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I IB ses en lang række forskellige karakterer. De fleste af karaktererne har kun et begrænset antal replikker, 
med undtagelse af nogle få hovedpersoner. Landa, Shosanna og Aldo er de fremstående karakterer i filmen. 
De andre karakterer fremstilles, som værende flade karakterer. Selv om karaktererne næppe kan kaldes 
forudsigelige, har de alle kun et enkelt mål. Stiglitz, der fremstilles, som en voldelig person, har kun et mål, 
og det er at slå nazister ihjel. Stiglitz afviger ikke fra denne mission, og hans funktion i filmen, bliver derfor 
udelukkende dét. Dette gør sig gældende for alle karaktererne i filmen; de har alle én funktion. Karaktererne 
vil således gøre alt, hvad de kan for at opnå / udføre denne funktion.  
I filmen indgår også en række forskellige hindringer. Da von Hammersmark bliver skudt i benet, bliver hun 
fysisk hindret. Denne forhindring betyder, at hun skal opdigte en løgn, for at kunne redegøre for sin benskade. 
Denne forhindring er samtidig også, hvad der er med til at afsløre von Hammersmark, der i sidste ende får 
hende dræbt. Hertil forekommer der også nogle psykiske hindringer, nogle komplikationer. Sådanne 
komplikationer, kan blandt andet ses ved Zollers dominerende handlinger, op til hvor Shosanna skyder ham. 
Zoller er nazisternes bedste soldat, og han har en stjernestatus, blandt dem. Zoller får lavet en film om sig 
selv, hvori han selv spiller hovedrollen. I det Shosanna afviser Zoller, bliver han vred og tager fat i hende. 
Uvidende om Shosannas plan, slås de frem og tilbage. Shosanna får fat i sin pistol og skyder Zoller. Denne 
hindring, illustrerer samtidig også den konflikt, som er mellem Shosanna og Zoller. Shosanna har nogle rigtig 
negative erfaringer, med nazisterne. Alligevel fremtræder Zoller, de første gange han møder hende, som 
værende sympatisk. I takt med at publikum og Shosanna får mere, at vide om Zoller, udvides konflikten 
mellem de to. Shosanna får sin konflikt forløst ved hjælp af nazisternes udtalelser, der minder hende om, at 
hun ikke er en af dem. Dertil er Zollers voldelige reaktion, på dét at Shosanna ikke vil have ham, med til at 
afslutte konflikten. Kort efter at Shosanna skyder Zoller, viser det sig pludseligt, at han ikke er død. Zoller 
skyder Shosanna, og de dør begge oppe i projektørrummet. En forventning kan ses, da Shosanna fortæller 
Marcel, at hun vil brænde biografen ned. Denne forventning bliver indfriet under filmens klimaks. Hertil kan 
hindringerne også komme i form, af varsler. Der er med andre ord, indikationer, som fortæller noget om de 
kommende hændelser. Når publikum eksempelvis af Landa fortælles, hvordan The Basterds, forklædt som 
nazister, er kendt for at angribe nazister, så vises varslingen i et flashback umiddelbart efter. I filmens 
afslutning, hvor Aldo bliver løsladt og Landa opnår amnesti, indeholder scenen samtlige typer hindringer. 
Alene i det, at Aldo skærer et svastika ind i panden på Landa, er både en fysisk hindring (forhindring) og en 
psykisk hindring (komplikation), idet Landa troede han kunne lægge fortiden bag sig. Dette illustrerer også 
en konflikt, som eksisterer mellem de to protagonister. Dette er samtidig bundet til Landas forventning om, 
at han vil slippe fri uskadt. Sidst men absolut ikke mindst, kommer svastikaet til at virke som et varsel om 
hans fortid. 
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Berettermodellen 
Hertil appliceres berettermodellen over de respektive kapitler, og udmunder i en analyse af hele filmen. 
Referat af de forskellige kapitler kan ses i bilag 1.  
Kapitel et - Once Upon a Time… in Nazi-occupied France 
Anslaget i første scene starter ved kapitlets titel, hvor scenens mise-en-scene etableres og slutter da Landa 
ankommer til gården. Seeren får at vide, at settingen er Frankrig og at nazisterne har kontrollen over landet. 
Gennem LaPadites frygtsomme ansigtsudtryk, idet han ser nazisterne nærme sig, skabes der en spænding 
hos seeren omkring hvorvidt de har nogen grund til at tilfangetage eller dræbe ham og hans familie. Som 
scenen skrider frem finder seeren ud af hvad Landas formål er – at finde jøder – og gennem LaPadites mimik 
opfanger både seeren og Landa, at han muligvis skjuler noget. Gennem overskriften til kapitel et Once upon 
a time in nazi-occupied France får seeren en idé om hvad der foregår. De fleste kender til nazisternes adfærd 
under 2. Verdenskrig og får hurtigt bekræftet, at nazisterne søger efter jøder med hensigten at udrydde disse. 
Gennem LaPadites frygt og Landas eksposition kommer dette til udtryk. Kausalitetsmæssigt hænger scenen 
sammen og den er ikke usandsynlig. Landa ankommer og fornemmer stemningen inde i LaPadites hus. Han 
mærker usikkerheden og frygten hos LaPadite, men lader ikke dette skynde på ham. Man fornemmer, at 
Landa sigter skarpere og skarpere på sit bytte, som scenen skrider frem. For at kunne skyde sit bytte (Dreyfus-
familien), bogstaveligt talt, skal han forbi dets vogter (LaPadite). Han skal have ham til at indrømme, at 
jøderne skjules i huset, hvilket han allerede synes at vide. Dette sker via den baggrundsviden, som seeren 
præsenteres for og etableringen af Landa som detektiv. Landa ønsker den længere vej, hvor han leger med 
sin modstander – som katten efter musen, eller rotten, som han selv omtaler jøden som [12:34]. Landas snak 
med LaPadite om Dreyfus-familien samt hans efterfølgende tale kan ses som præsentationen i henhold til 
berettermodellen. Han gør det klart hvem han er og etablerer sin egen position. Sammenligningen mellem 
jøder og rotter er starten på, at Landa for alvor tager kontrol over situationen. Det er scenens uddybning, der 
fungerer som indledningen til point of no return, som ses når LaPadite har indset, at Landa har gennemskuet 
ham og ikke ser nogen anden udvej end at indrømme, at han skjuler jøderne under gulvet [16:03]. Gennem 
netop denne indledende snak, ved LaPadite at hans kamp er tabt. At Landa tager sin pibe (som er meget 
større end LaPadites) frem illustrerer magtforholdet [14:39]. Umiddelbart herefter optrapper situationen og 
der begynder et lydspor med en tone, der bliver højere og højere og som slår over i noget episk 
spændingsmusik, som klimakset intensiveres. Lydsporet er starten på optrapningen. Den episke musik følger 
seeren hele vejen igennem klimakset, hvor jøderne skydes under gulvet, og kun Shosanna formår at flygte 
[16:38-18:57]. Spændingen fastholdes helt til slut, hvor Landa vælger ikke at skyde Shosanna, måske fordi 
hans indre detektiv således kan fortsætte sit arbejde. Første kapitels udtoning starter da Landa sænker sin 
pistol og råber efter Shosanna. 
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Kernebegivenheden i kapitel 1 er, at Landa dræber Shosannas familie, mens hun selv formår at flygte. 
Gennem denne handling udspringer hele Shosannas fortælling. Straks da hun ser sit snit til at få hævn over 
Landa, da Zoller foreslår at premieren på Stolz der Nation kan vises i hendes biograf, griber hun chancen. Hele 
Landas prædiken om jøder, som sidestilles med rotter, er med til at skabe hans karakter, som en snedig 
detektivtype, der kan lide at lege med sine modstandere. Derudover kan denne akt ikke siges, at have den 
store relevans – slet ikke for resten af filmen – hvorfor den kan kaldes en satellitbegivenhed.  Landas position 
bliver etableret. Han er en vigtig karakter for filmens plot og er med hele vejen igennem. Derfor giver det god 
mening at den eksposition seeren udsættes for i første kapitel omhandler ham og ikke LaPadite, hvis 
medvirken i filmen stopper efter denne scene.  At Landa hurtigt synes at have gennemskuet at Lapadite 
skjuler jøderne er med til at etablere ham som ’The Jew Hunter’, som er det kælenavn han har fået tildelt. 
For LaPadite er hindringerne overalt, idet Frankrig er besat af nazisterne. For Landa, som kan sige at være 
hovedpersonen i den første scene, er hindringen kun den som han selv skaber. Hvis han ville, så kunne han 
have beordret sine mænd at gennemsøge hele LaPadites hus og være ligeglad med sidstnævnte. Han vælger 
dog at gå detektivvejen og skaber dermed en hindring – LaPadite – som han nedbryder gennem sit sprogs 
intimiderende fremtoning samt direkte og indirekte trusler. 
 
Kapitel to – Inglourious Basterds 
Anslaget kommer til udtryk kapitlets titel. Her bliver vi præsenteret for navnet på gruppen, hvor der så bliver 
klippet til næste scene, hvor Aldo præsenterer os for specialenheden The Basterds. Her får vi som tidligere 
nævnt, at vide hvad deres mål er, og hvordan de skal nå dette. Præsentationen viser sig også i denne scene, 
da vi bliver præsenteret for The Basterds og fortsætter ind i den næste. Her bliver ’The Bear jew’, præsenteret 
på fornemmeste vis, af selveste Hitler, som nærmest med en melodisk tysk klang, fortæller om hvordan han 
slår nazister ihjel, med et boldtræ. Vi bliver også præsenteret for menig Butz, som er vores første synlige 
møde, med The Basterds’ metoder. Menig Butz præsenterer næste scene for os, da han forklarer hvem der 
var til stede, af nazisterne. Vi har allerede fået navn og ansigt på lederen af The Basterds. Vi får her navn og 
ansigt på tre basterds mere, Wicki, Donny Donowitz også kendt som ’ The Bear Jude’, og sidst men ikke mindst 
Hugo Stiglitz. Herefter er præsentationen færdig, da vi nu har fået fastslået The Basterds’ konflikt med 
nazisterne, og hvor de har deres vilje til at dræber nazister fra. Nu begynder uddybningen, og kapitlets 
konflikt begynder at tage form. The Basterds vil som nævnt gerne have nazisterne til at udpege nazisternes 
stilling på kortet, og det vil den tyske sergent selvfølgelig ikke. Dette leder os til kapitels Point of no return. 
Dette forekommer, da den tyske soldat, for anden gang afviser at afsløre de tyske stillinger med ordene ”Fuck 
you, and your jewdogs” [32:57]. Med dette besegler den tyske officer sin skæbne, og må nu dø. Nu må 
kapitlet fortælles til ende, og vi må vide hvordan det overhovedet kan lade sig gøre, at menig Butz slipper 
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levende fra de brutale Basterds. Herefter begynder optrapningen. Den viser sig i form af, at menig Butz 
fortæller The Basterds hvad de vil vide, og der så klippes tilbage til Hitlers kontor, hvor menig Butz, lyver over 
for Hitler, ved at fortælle at de lod ham gå. Men det viser sig også, da Aldo spørger Butz, hvad han vil efter 
krigen, hvortil han svarer at han vil kramme sin mor, som aldrig før, hvor til Aldo så efterfølgende spørg ham, 
hvad han vil gøre ved sin uniform, hvor menig Butz gerne vil brænde den. Dette er træk imod modtræk. Aldo 
laver et træk ved at spørge, og menig Butz laver et modtræk ved at svare, det som han tror Aldo gerne vil 
høre. Klimakset kommer lige efter, da Aldo fortæller menig Butz, at The Basterds ikke kan lide en nazist uden 
uniform, fordi så kan man ikke spotte dem. Dette er den endelige styrkeprøve, da de vinder over Hitler, ved 
at tagge ham med et svastika i panden, da Hitler gerne vil have at, ingen skal vide hvor stærke The Basterds 
er, og det er menig Butz historie, en beretning om. Udtoningen viser sig, i det sidste klip, hvor kameraet er i 
frøperspektiv, og man ser Aldo og Donny Donowitz (Eli Roth) betragte det svastika tegn, som førstnævnte 
lige har skåret i panden på menig Butz. Donny fortæller Aldo, at han er ved at være rigtig god til at skære 
svastikaer i panden på folk, hvortil Aldo svarer ”You know, how you get to Carnegie Hall, don’t you? Practice” 
[36:20]. Og hermed slutter kapitel to.  
Kapitlets kernebegivenheder viser sig qua en forhindring. Forhindringen består i, at The Basterds skal vide, 
hvor resten af nazisterne befinder sig i området, for at kunne komme videre. Den tyske sergent er hindringen 
for The Basterds, da han ikke vil fortælle dem hvor de befinder sig. The Basterds finder løsningen, ved lade 
’The Bear Jew’ tæve ham til døde. Derved bliver de resterende nazister så bange, at den ene vælger at løbe. 
Her sætter de en lille forhindring op for sig selv da The Basterds, skyder den ene nazist, der potentielt kunne 
være løsningen på deres problem.  Dog finder de løsningen i menig Butz, der som tidligere nævnt, afslører 
nazisternes stilling for dem.  
Kapitlet indeholder nogle mindre og større set-up-pay-off elementer. Først og fremmest, taler Hitler, om 
denne ’The Bear Jew’, som slår nazister ned med et bat, og hans soldater skulle angiveligt mene at, han er en 
golem. Senere i samme kapitel, ser vi ’The Bear Jew’, komme ud af en sort tunnel. Dette skaber en slags 
spænding, for hvad har Tarantino nu fundet på. Det viser sig dog, at han bare er et ganske almindeligt 
menneske. Hitler nævner ’The Bear jew’, og ophøjer hans status som værende overnaturlig; dette er et set-
up til når han træder frem fra mørket, hvilket er et pay-off. Et mindre set-up viser sig i starten af kapitlet, da 
Aldo, nævner at hans soldater skylder ham 100 skalpe, fra døde nazister. Dette udmønter sig i et pay-off, ved 
første scene i grøften. Denne scene viser en af The Basterds, som er i gang med at skalpere en død nazist, og 
dette virker som et pay-off.  
Hitler bærer en kappe, dette kan man godt argumentere for, er et set-up til slutningen af filmen, hvor Hitler 
bliver skudt i biografen. Dette mener vi fordi Hitlers kappe, er en form for fiktionskode, da Hitler ikke brugte 
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en kappe som denne. Han kommer herved til at fremstå, som en tegneserieskurk, og derfor får vi et hint qua 
dette set-up til, at der skal ske noget, som ikke er i synk med virkeligheden, og derfor er denne film ikke et 
forsøg på at være realistisk i sin historiefortælling. Disse set-up-pay-off elementer gør selvfølgelig 
kapitlet/filmen troværdig inden for sit eget univers. Det ene forårsager det andet. Menig Butzs møde med 
Hitler forårsager, at vi ser hvordan han overlevede, og hvad konsekvensen ved at han overlevede er.  
Kapitel tre – German Night In Paris 
Anslaget her er overskriften, som indikerer, at vi nu befinder os i Paris. Dette overlapper den første scene, 
hvor vi ser ordet ”CINEMA” i store røde bogstaver, og vi bliver hurtigt klar over, at scenens location er en 
biograf. Kameraet kører hen over reklamerne på biografens front, hvor vi blandt andet ser filmtitler på tysk, 
og her bliver vi klar over, at det altså er i denne biograf, at der er ”tyskeraften”, som kapitlets overskrift 
også indikerer. Det er da Shosanna møder Zoller, og indleder en samtale med ham, at præsentationen i 
dette kapitel bliver sat i gang. Shosanna er meget tilbageholdende over for Zoller, som ser ud til at være 
meget interesseret i hende. I deres dialog får vi lidt mere at vide om biografen, som Shosanna har arvet 
efter sin afdøde onkel og tante. Her er det vigtigt, at vi får en introduktion til biografen, da dens location 
kommer til at spille en meget stor rolle senere. Da vi kender til Shosannas fortid, virker det logisk at hun er 
tilbageholdende overfor Zoller, som bærer en naziuniform. Da hun skal til at gå, spørger Zoller om hendes 
navn. Vi kender allerede Shosanna fra første kapitel, men der var hendes optræden meget kort og brat, og 
derfor er det først her i det tredje kapitel, at vi virkelig bliver introduceret for hende. Zoller er en ny person, 
som vi ikke har kendskab til fra før, og han præsenterer ligeledes sig selv for Shosanna.  
I den næste scene befinder Shosanna sig på en café, hvor hun atter møder Zoller. Hun synes tydeligvis, at 
han er påtrængende, og hun fortæller ham, at hun ikke er interesseret. De afbrydes af en mand, som 
genkender Zoller som den tyske krigshelt, der tilsyneladende er meget populær hos nazisterne. Her har vi 
kapitlets uddybning, da vi får mere at vide om Zoller og Shosanna begynder at blive mere åben omkring 
ham, idet hun er nysgerrig omkring hans titel som krigshelt. Her fortæller Zoller også, at Goebbels har lavet 
en film om ham, Stolz der Nation, hvor Zoller spiller sig selv. Shosanna, som tydeligvis er chokeret over 
Zollers bedrifter, vælger at storme ud ad caféen. 
Shosanna står atter ved fronten af sin biograf, ligesom hun gjorde i starten af kapitlet. To nazister stiger ud 
ad en bil og beordrer Shosanna til at tage med dem. Den dystre underlægningsmusik indikerer, at der er 
fare på færde, og der er ingen vej tilbage; her har vi kapitlets point of no return. Da vi som sagt kender til 
Shosannas fortid, og ved at hun nu lever i skjul, er det et nervepirrende øjeblik både for os og hende, da de 
to nazister beordrer hende at tage med dem.  
27 
 
I den følgende scene ser vi en mand på en fin restaurant. Den gule tekst, som dukker op, fortæller os at 
dette er Goebbels. Shosanna føres ind i rummet, hvor han sidder, og her forekommer kapitlets 
konfliktoptrapning, da presset på Shosanna bliver større, idet hun er blevet ført ind i en restaurant fyldt 
med nazister. Vi ser, at Zoller også sidder ved bordet, og det er altså ham, som har beordret de to nazister i 
at få fat i Shosanna, så han kunne arrangere et møde mellem hende og Goebbels. Her introduceres 
Shosanna for Goebbels, hans tolk og major Dieter Hellstrom (August Diehl). Her afsløres nazisternes mulige 
plan, om at anvende Shosannas biograf til fremvisningen af Stolz der Nation. Efter at have drøftet om 
hvorvidt Shosannas biograf skal bruges til premieren af Goebbels’ film, bliver de enige om at afholde en 
fremvisning i hendes biograf, for at vurdere om det er der, premieren skal foregå. 
Pludselig dukker Landa uventet op og præsenteres som sikkerhedschef for arrangementet. Dette er 
kapitlets store højdepunkt, og det er derved her, at klimakset finder sted. Shosanna genkender straks 
Landa, og vi ser et flashback fra det første kapitel, hvor Shosanna flygter fra ham. Her bliver seeren mindet 
om hvad der skete, og dyster underlægningsmusik, som minder om det, der blev spillet tidligere i kapitlet, 
sætter spændingsniveauet op; vil Landa genkende Shosanna? Mens Landa snakker med dem, som sidder 
rundt om bordet, er kameraet stærkt fokuseret på Shosannas ansigt. Vi får et meget langt nærbillede af 
hende, hvor kameraet zoomer mere og mere ind på hende, og vi fornemmer hendes nervøsitet, idet hun 
frygter, at han genkender hende. Idet Shosanna tror, at hun kan gå, insisterer han på at snakke med hende, 
og byder hende på apfelstrudel. De to bliver overladt til dem selv, og seeren venter bare på, at han skal 
fortælle, at han godt ved hvem hun er. Til sin apfelstrudel bestiller Landa en espresso til sig selv og et glas 
mælk til Shosanna, hvilket virker besynderligt. Dette er et pay-off, fra det første kapitel, hvor Landa beder 
om et glas mælk hos LaPadite. Det at han også bestiller et glas mælk til Shosanna, kan være et tegn på, at 
han godt kan huske hende, og prøver at skræmme hende. Det kan også bare være et rent tilfælde, at han 
bestiller et glas mælk. Uanset hvad grunden er, bliver Shosanna tydeligvis mere og mere nervøs, idet hun 
bliver mindet om, hvad Landa gjorde ved hendes familie. Da Shosanna begynder at slappe lidt mere af, 
kommer tjeneren med en apfelstrudel til dem begge, og Landa indser, at han har glemt at bestille 
flødeskum dertil – endnu et mælkeprodukt, som skal på bordet. Da tjeneren ankommer med 
flødeskummen, ser vi et nærbillede af skeen, som samler flødeskummen op. Vi hører lyden af skeen, som 
rammer glasset med flødeskum. Da flødeskummen lægges ovenpå apfelstrudlen, ser vi også et nærbillede 
af dette. Da Shosanna tager sin første bid af apfelstrudlen, er der igen et nærbillede af kagen med 
flødeskummen. Der fokuseres meget på dette mælkeprodukt, som sammen med hendes glas mælk minder 
hende og seeren om hændelsen fra mælkegården, og vi sidder atter og venter på, at Landa skal komme 
med en bemærkning om hendes sande identitet. Efter at de har talt sammen i et stykke tid, tænder Landa 
en cigaret, som han ikke færdiggør, og et nærbillede viser, at han skodder cigaretten i det hvide flødeskum, 
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hvilket kan være et symbol på noget rent og uskyldigt (ligesom mælkegården, Shosanna og hendes familie). 
Det at Landa sætter en glødende cigaret i flødeskummen, kan være en reference til det forfærdelige han 
gjorde mod hendes familie.  
I kapitlets udtoning har Goebbels lige været inde til den private fremvisning i Shosannas biograf, hvilken han 
var meget tilfreds med. Der er nu opstået en helt ny situation for Shosanna, som planlægger at brænde 
biografen ned under den store premiere. En fortællerstemme dukker pludselig op. Denne fortæller hvor 
brandfarligt nitratfilm er, da det brænder tre gange hurtigere end papir. Denne fortællerstemme indtales af 
Samuel L. Jackson, som har medvirket i flere af Tarantinos film. Shosanna og hendes partner Marcel 
planlægger også at lave deres helt egen film, som de vil vise for nazisterne under premieren. 
Dette kapitels kernebegivenhed er altså, at Shosanna langt om længe får udtænkt en plan til, hvordan hun 
kan få hævn over det, som skete med hendes familie. Der sker en masse små begivenheder i kapitlet, som i 
sidste ende leder op til denne kernebegivenhed; mødet med Zoller giver Shosanna muligheden for et møde 
med Goebbels på restauranten, hvor hun i sidste ende møder Landa - manden som dræbte hendes familie. 
Kapitel fire – Operation Kino 
Anslaget til dette kapitel, starter som de forrige kapitler med dets titel. Der klippes til Hicox, som er på vej 
ind til mødet med Fenech og Churchill. Han får sin mission, der hedder det samme som kapitlet. Denne er at 
han sammen med The Basterds skal mødes med den tyske spion og filmstjerne von Hammersmark, for at få 
yderligere informationer om den nazistiske premiere. Scenen klipper og leder over i præsentationen, der 
starter næste scene i byen, hvor mødet skal ske. Herefter ses Hicox sammen med The Basterds i et hus, ikke 
langt fra mødestedet.  Aldo diskuterer med Hicox over missionen og den sårbarhed, de placerer sig i ved at 
mødes i en kælder. Scenen slutter med at Hicox siger, at von Hammersmark har valgt stedet, netop på grund 
af dets fravær af nazister. Denne scene leder nu over i uddybningen. Der klippes til kælderen, hvor von 
Hammersmark sidder midt i en selskabsleg med en gruppe nazister. En af disse bestiller en omgang snaps til 
bordet og gruppen morer sig højlydt. Idet snapsen kommer til bordet, træder Stiglitz, Wicki og Hicox iklædt 
nazistuniformer ind. Nazisterne gør honnør og von Hammersmark hilser. Beskueren kan se konflikten 
optrappe langsomt, hvilket især kommer til udtryk når nazisten Wilhelm spørger ind til Hicoxs accent. Denne 
handling leder til kapitlets point of no return. Her afsløres det, at lederen af Gestapo, major Hellstrom, har 
siddet ved et bord omme bagved. Han er ligeledes forundret over Hicoxs accent. Hellstrom spørger derfor 
også ind til, hvor Hicox er fra. Hicox opdigter en historie, som von Hammersmark bekræfter. Spændingen er 
høj, og Hellstrom accepter langsomt denne historie. Hellstrom smiler og spørger om han må gøre gruppen 
ved selskab. Von Hammersmark siger ja. Hellstrom sætter sig til bordet og historien nærmer sig 
konfliktoptrapningen. Konflikten optrappes gradvist under mødet med Hellstrom i takt med det kortspil der 
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udfolder sig. Hellstrom bliver pludselig igen mistænkelig på situationen og falder i snak med Hicox. Da 
Hellstrom, inden han skal gå, tilbyder bordet en omgang fin whiskey, signalerer Hicox med fingrene, hvor 
mange glas de skal have. Måden han gør dette på, afslører gruppen og historien eskalerer videre til klimaks. 
Nazisterne, bartenderen og alle andre skyder hinanden. I et stykke tid er der kaos, som brat bliver afbrudt 
idet der klippes. Den hårde overgang er samtidig begyndelsen på kapitlets udtoning. Der klippes til den 
umiddelbare eneste overlevende, Wilhelm, og derefter til opgangen. Aldo er på vej ned, men i det Wilhelm 
skyder efter ham, løber han op igen. Aldo råber ud og spørger om der er andre overlevende. Der klippes til 
von Hammersmark, som springer op, og gør opmærksom på sig selv. Aldo forklarer, hvordan Wilhelm ikke 
synes at have andre valg end at bytte sit liv for von Hammersmark. Idet Aldo kommer ned, dræber von 
Hammersmark Wilhelm. Der klippes til et dyrehospital, hvor von Hammersmark fortæller Aldo og resten af 
The Basterds, at det forventes at Hitler vil være tilstede til premieren på Stolz der Nation og at de derfor har 
en chance for at afslutte krigen. Der klippes til Landa, som er ankommet til kælderen. Landa går lidt rundt og 
bemærker de to døde basterds Stiglitz og Wicki. Landa går lidt rundt og finder kort efter en af von 
Hammermarks stiletter samt den serviet, som von Hammersmark tidligere har signeret med kys og 
underskrift. Kapitlet slutter. 
I kapitlet er der opsat en hindring, der kan tolkes, som værende afgørende for kapitlets konflikt. Stiglitz ses 
blandt andet i kapitlets slutning, hvorefter der klippes til et flashback. Her ser man hvordan nogle af The 
Basterds forklædt som nazister angribe nazister. Hindringen (konflikt) opsættes i scenen, da The Basterds og 
Hicox diskuterer planen, de skal til at udføre. Her sidder Stiglitz og sliber en stor kniv, på en uhyggelig måde. 
Hicox går over til Stiglitz og fortæller ham, at han skal forholde sig rolig under missionen, hentydende til, at 
han ikke skal være "den barbariske Stiglitz". Når det så senere viser sig, at være nazister i kælderen forholder 
han sig roligt. Havde denne hindring ikke været opsat, havde det været muligt at scenen havde udspillet sig 
anderledes. 
Kapitlet, Operation Kino, indeholder en række forskellige set-up-pay-off elementer. Hellstrom ses med et 
kæmpe ølglas formet som en støvle, dette fungerer som set-up. I slutningen går Landa rundt på 
gerningsstedet for at finde ud af, hvad der er sket. Han finder stiletten, som indikerer for ham, at der mangler 
et vidne til skudepisoden men samtidig er det også pay-off af Hellstroms ølglas. Samtidig fortæller den også 
noget om den type kvinde, der var til stede. Dette understreger Landa og laver et set-up ved at sige 
"Somebody fashionable” [1:45:08], hvor han derefter ser undrende rundt efter flere spor. Landa finder dét 
spor, som han ledte efter (pay-off). Landa smiler idet det går op for ham, hvem han nu skal lede efter, og han 
kysser servietten (set-up).   
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Kapitel fem - Revenge of the Giant Face 
Anslaget vises i kapitlets overskrift, og første scene, hvor Shosanna står ved vinduet og ser ud på de 
ankommende nazister. Seerens nysgerrighed bliver pirret igennem kapitlets overskrift, da den ikke giver 
mening, idet man ikke kender hele Shosanna plan. Det er blevet afsløret at hun vil brænde nazisterne i 
biografen og at hun vil lave en film til ære for disse [59:34]. Præsentationen viser sig i den følgende montage, 
da vi her får forklaret hvorledes kapitlets hovedtema, nemlig Shosannas hævn over nazisterne, er kommet i 
stand. Præsentationen slutter da vi ser, Landa over for von Hammersmark og The Basterds i foyeren. Nu er 
vi klar over at de, også er til stede, og filmens sideløbende historier mødes. Begge hævntogter er således 
etableret. Seeren er godt klar over at Landa har luret The Basterds, idet han fandt von Hammersmarks sko 
og serviet i forrige kapitel. Uddybningen af dette, viser sig, da han trækker hende til side og hun afsløres, qua 
skoen som han fandt i forrige kapitel. Uddybningen slutter først efter, at Landa har meddelt sin kapitulation 
til de allierede, og der klippes tilbage til biografen. Uddybningen fortsætter lidt ind i denne scene, indtil 
Shosanna og Zoller skyder hinanden. Nu viser point of no return sig, da Shosannas hævn på dette tidspunkt 
ikke kan trækkes tilbage, og historien må nu fortælles til ende. Konfliktoptrapningen starter nu ved at The 
Basterds går til angreb på Hitlers vagter, som holder vagt uden for indgangen til hans balkon. Samtidig sættes 
der ild til biografen, og spændingskurven stiger. Klimakset starter umiddelbart herefter, da The Basterds 
bryder ind til Hitlers balkon og skyder Goebbels og Føreren [2:16:38]. Samtidig kan man høre Shosannas 
“onde” latter, som afspilles i biografen samtidig med at den springer i luften, så vi må formode at alle de 
nazistiske topfolk er døde og krigen er vundet. Hævnen er nu total og klimaks er opnået. Derefter udtones 
kapitlet, da Landa og Aldo kører mod grænsen til de allieredes territorium, hvor førstnævnte endeligt 
overgiver sig [2:20:20]. Her ses Aldos triumf (de allieredes sejr) ved, at han skærer et svastika i panden på 
Landa. 
En af kapitlets kernebegivenheder er, at Landa overgiver sig til de allierede, da dette er begyndelsen på 
enden. Selv hvis Shosannas plan havde slået fejl, ville The Basterds have kunnet dræbe Hitler, Goebbels og 
de andre topfolk. Denne kernebegivenhed fører til en anden, nemlig at den jødiske hævn kan udfolde sig. 
Landa kunne have afsløret The Basterds’ plan, hvilket sandsynligvis ville have sat en stopper for 
fremvisningen af Stolz der Nation og dermed en stopper for Shosannas plan om at brænde biografen. En 
satellitbegivenhed kan ses i von Hammersmarks død, idet denne ikke gør nogen forskel for resten af plottet. 
Det samme gør sig gældende for Shosannas død. Dog er det at hun fysisk udskifter Stolz der Nation med sin 
egen film, en kernebegivenhed, for denne sender et signal til Marcel om, at han skal sætte ild til nitratfilmen 
og dermed biografen. Havde hun ikke udskiftet filmen, ville Marcel måske have fået færten af, at hun var i 
knibe, og som følge heraf være kommet hende til undsætning uden at antænde nitratfilmen og biografen.  
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Landa fungerer som The Basterds hindring, i at nå deres mål. Seeren ved godt qua kapitel fire, at Landa ved, 
at The Basterds og von Hammersmark samarbejder. Det at Landa ved dette, gør, at han er i stand til at, sætte 
en stopper for deres plan. 
Shosannas hindring ses i form af Zoller, som aflægger hende et visit i projektorrummet. Han er lige ved at 
sætte en stopper for hendes udskift af filmspole. Qua kapitel tre, er der skabt en forventning om, at Shosanna 
ville afvise Zoller, hvilket hun også gør til at starte med, men ender med at, føle sympati for ham. Dette gør 
at forventningen ikke bliver indfriet.  
Dette kapitel rummer også et pay-off, hvis set-up sås i Kapitel fire, hvor Landa fandt von Hammersmarks sko 
i kælderen. I kapitel fem trækker Landa von Hammersmark til side og konfronterer hende med sin viden om, 
at hun er på de allieredes side, hvilket fungerer som pay-off på det set-up man så i kapitel fire.  
Von Hammersmark nævner overfor Landa, at hendes ben er i gibs på grund af, at hun har været ude og klatre 
i bjerge. Dette er interessant fordi man i kapitel tre, ser en plakat ude på fronten af Shosannas biograf, som 
viser en kvindelig bjergbestiger som indgår i den, på det tidspunkt, biografaktuelle Die weisse Hölle vom Piz 
Palü (1929). Om dette er en form for set-up-pay-off-relation kan være svært at vurdere, men om ikke andet 
så skabes der en relation mellem von Hammersmark og Shosanna (som jo viser filmen i sin biograf). Denne 
relation er måske et billede på, at von Hammersmark (og The Basterds) og Shosanna er på samme side og 
altså har en fælles fjende i nazisterne. Derudover nævner Hicox over for major Hellstrom i kælderen, at han 
har sin accent fra sin hjemstavn, som ligger ved foden af bjerget Piz Palü. Hicox uddyber desuden, at han 
havde en mindre rolle i filmen Die weisse Hölle vom Piz Palü. Når man bestiger et bjerg, så udsætter man sig 
selv for fare, hvilket man også gør når man bekæmper nazisterne. Måske kan nazisterne ses som et bjerg der 
skal bestiges i fællesskab.  
 
3 Die Weisse Hölle vom Piz Palü [38:21] 
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Samlet filmanalyse 
Filmens anslag starter fra [00:00:38] og kommer til udtryk gennem titlen på kapitel et. Her får vi, via 
overskriften, at vide, hvilken tid vi befinder os i, og hvor henne i verden vi er. Derudover får vi også af vide 
hvilken situation, verden befinder sig i, da det bliver beskrevet som “Nazi-occupied France”. Igennem vores 
generelle viden, har vi en forventning, om tingenes tilstand, og vi behøver ikke at blive præsenteret for 
“basal” 2. Verdenskrigs historie, som eksempelvis Holocaust, eller hvem de involverede parter var. Anslaget 
er slut, da Landa spørger Lapadite om han er klar over hvad hans kælenavn er. Landa begynder her at tage 
stilling til sit kælenavn, og hermed starter præsentationen [12:01], som slutter igen, da Hellstrom henter 
Shosanna ude foran sin biograf [43:20]. I dette tidsrum, bliver seeren præsenteret for Landa, The Basterds, 
Shosanna, og Zoller. På dette tidspunkt er The Basterds ikke involverede i Operation Kino, og deres 
udgangspunkt er stadig ‘bare’ at sprede skræk og rædsel. Shosanna er heller ikke klar over den mulighed, der 
byder sig endnu, og fokuserer bare på sin biograf, men vi lærer dog, at hun ikke bryder sig om nazister, og 
helst gerne vil undgå dem. Dette må vi gå ud fra stammer fra episoden i kapitel et. Vi lærer også hvem Zoller 
er, og at han tydeligvis er med i en film, grundet sine bedrifter fra krigen, men vi kender ikke den mulighed 
som tilbyder sig for Shosanna, igennem Zollers beundring af hende. 
Denne mulighed bliver vi bekendt med lige umiddelbart efter uddybningens start, da Shosanna her sidder til 
bords med Zoller og Goebbels. Her besluttes det, at premieren på Stolz der Nation sandsynligvis skal holdes 
i hendes biograf. Konflikten får profil her, da Shosanna udtænker sin plan. I kapitel fire finder vi ud af, at 
briterne er blevet bekendt med, at der skal holdes et arrangement i en biograf i Paris, hvor alle toplederne 
fra naziriget deltager. Vi bliver også bekendt med, at The Basterds arbejder sammen med briterne og den 
tyske skuespillerinde von Hammersmark. Hun kan skaffe dem adgang til premieren i Shosannas biograf. I 
denne sekvens bliver det altså tydeligjort, hvordan den jødiske hævn vil blive sat i stand, hvilket jo er 
hovedtemaet i filmen. Uddybningen starter altså [43:21] og point of no return overtager [1:40:10], da Landa 
samler von Hammersmarks sko og den serviet, som hun havde skrevet sit navn på, op.  
Med starten på kapitel fem, når vi til filmens optrapning [1:40:24]. Her ser vi træk og modtræk i form af The 
Basterds, der forsøger at snyde nazisterne ved at udgive sig for at være italienske filmfolk. Landa leger katten 
efter musen med The Basterds og von Hammersmark. Han er godt klar over at disse har en skjult agenda, 
ved at være i biografen, men han afslører ikke sig selv, og lader derved begivenhederne gå sin gang for sin 
egen vindings skyld. Hvis Landas modtræk skulle have været i nazisternes interesse ville han have stoppet de 
to basterds, fra at træde ind i selve biografsalen. Landa vælger dog, at konfrontere von Hammersmark med 
sin viden om hvor hendes loyalitet ligger. Dette er igen et modtræk til The Basterds’ træk. Efter mordet på 
skuespillerinden tager nazisterne, på Landas ordre, Aldo og en anden basterd til fange. Herefter begynder 
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Landas forhandling med Aldo. Sideløbende ser vi Shosanna gøre sig klar til sin store aften. Her består træk og 
modtræk i Shosanna og Zollers ‘romance’. Dette spil parterne imellem i de to sideløbende historier, leder op 
til filmens klimaks [2:16:38], som er det samme som vi har beskrevet i afsnittet om kapitel fem. Her ser vi 
Shosanna og Zoller der skyder hinanden, og Stolz der Nation bliver afløst af Shosannas hævnfilm. Lidt efter 
bryder to af The Basterds ind til Hitlers balkon, hvor de skyder Føreren. Marcel har samtidig sat ild til 
nitratfilmen og panikken er total i biografen. De to basterds skyder ned i folkemængden, og filmen er her 
godt i gang med sit klimaks: “I set up the scenes and I jerk you off to have a climax. And in this movie I jerked 
you off and fucked with the climax (…) at some point those Nazi uniforms went away, and they were people 
being burned alive” (Kligerman 2012, 156). Her pointerer Tarantino selv hvor i filmen klimaks ligger. 
Udtoningen starter når der klippes væk fra den brændende biograf og over til den rolige skov [2:20:20]. De 
allieredes sejr er allerede total efter biografen er sprunget i luften, men Aldo får en mere personlig hævn, da 
han skærer et svastika i panden på Landa, og hermed slutter filmen.  
 
Intertekstualitet 
Intertekstualitet og genrer 
Som tidligere nævnt anvender Tarantino en lang række virkemidler, som har med intertekstualitet at gøre. 
Denne fremgangsmåde ses også i Tarantinos kombination af forskellige genrer. Tarantino blander diverse 
kendte genretræk i sine narrativer, hvilket er med til at give de respektive film dybde. Bakhtins opfattelse 
af, at genre og stil ikke bør studeres separat (Agger 1999, 29), kommer muligvis allerbedst til udtryk 
gennem en Tarantino-film, idet disse er en sammenblanding af diverse genrer og stilarter. Man kan sige at 
det er netop denne sammenblanding, der skaber Tarantinos helt unikke stil. For at uddybe denne brug, 
analyseres Tarantinos brug af genrer; her ses på western, eventyr, tegnefilm og Tarantinos film voir genre.  
Tegnefilm og serier 
Idet en kultur først giver sig rigtigt til kende gennem en anden kultur (Agger 1999, 36), synes en film i 
højere grad at afsløre sig selv gennem andre film, som udvider beskuerens horisont. 
En af de mange stilarter, som Tarantino bruger i IB, er tydeligvis blevet inspireret af tegnefilmen. Her ser vi 
blandt andet referencer til tegneserien Looney Tunes, idet karaktererne i IB ind imellem benytter sig af 
overdrevent store redskaber – i Looney Tunes, vil man for eksempel ofte se, at en tegnefilmsfigur trækker 
et urealistisk stort forstørrelsesglas eller en kæmpe hammer op ad lommen, som der slet ikke burde have 
været plads til. Dette er et meget komisk træk, som gør, at vi skal lægge mærke til det redskab, som de 
pludselig trækker ud af den blå luft. I IB ses det blandt andet i det første kapitel, hvor Landa tager en stor og 
prægtig pibe frem, som vi også har nævnt og analyseret tidligere. Ud over pibens parodiske hentydning til 
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Sherlock Holmes, hvis pibe er nøjagtig den samme slags som Landas, er det også et stiltræk fra 
tegnefilmsgenren, da piben virker meget overdrevet, og det er noget, som Tarantino vil have at vi lægger 
særligt mærke til. De kæmpe redskaber ses blandt andet også i det fjerde kapitel, hvor Hellstrom sidder 
med et enormt ølglas, samt Aldos store kniv, som vi kan se i flere af kapitlerne (Srinivasan 2012, 5). 
 
Et andet eksempel på hvordan stiltræk fra tegneseriegenren bliver anvendt, er i slutningen af kapitel to, 
hvor vi ser Hitler, som i øvrigt er portrætteret på samme måde, som Charles Chaplin portrætterer ham i The 
Great Dictator (1940). I denne scene bærer Hitler en kappe, hvilket man normalt ikke ville have set ham 
gøre i virkeligheden. Det er derfor urealistisk, og minder desuden meget om en superskurk fra en tegnefilm 
eller tegneserie, da det er et meget karakteristisk træk for både superhelte og -skurke at bære en kappe 
(Meyer 2012, 29; Richardson 2012, 103). Derudover bliver Hitler i samme scene malet på et kæmpe lærred, 
hvilket ses i baggrunden. Dette kunne være forklaringen på, hvorfor han bærer kappen, da han har været i 
gang med at posere til sit portræt, som skal få ham til at fremstå prægtig. Dette virker samtidig også meget 
overdrevet, da der er tale om et kæmpemæssigt maleri, hvor Hitler fremstår meget majestætisk, og hele 
konceptet med dette maleri samt positionen af Hitler fremstår meget komisk. Det kan tilføjes at det, at vi 
ser maleriet blive malet i baggrunden, er en forstærkning af fremstillingen af Hitler som superskurk. 
 
I filmens sidste kapitel bliver vi præsenteret for Hermann Göring på samme vis, som vi også er blevet 
præsenteret for diverse karakterer tidligere i filmen – altså hvor nogle bogstaver dukker op på skærmen, og 
fortæller os hvem karakteren er. Göring bliver dog præsenteret med en lille forskel; her bliver de 
sædvanlige gule bogstaver ikke anvendt, men derimod en hvid og grimmere håndskrift, samt en pil som 
peger på ham, mens vi ser ham i fugleperspektiv i menneskemængden i biografen. Håndskriften virker 
meget tegnefilmsagtig, hvilket giver hans præsentation et komisk præg, som samtidig også virker meget 
hånende. Tarantinos valg af stiltræk fra tegnefilmsgenren hjælper os med at lægge særligt mærke til 
diverse ting; som blandt andet de urealistisk store redskaber, som karaktererne anvender, samt det kæmpe 
maleri af Hitler med kappen. Det giver samtidig filmen et meget komisk præg, og da vi jo alle er bekendt 
med tegnefilmsgenren fra barndommen, kan vi nemt inkorporere denne reference i filmen. De fleste af os 
ved nemlig, at en kappe ofte bæres af en superhelt eller -skurk (som i øvrigt også er en implicit reference til 
denne type tegneserie), og vi lægger automatisk mere mærke til ting, hvis de er større eller har et prægtigt 
udseende, som vi er vant til fra tegnefilm. Et andet typisk træk for tegnefilmen er personifikationen af ting 
eller dyr, som eksempelvis ses i Junglebogen (1967). Tarantino bruger også dette træk i kapitel tre, hvor vi 
ser at der ved siden af Goebbels og hans tolk sidder en hund til bords sammen med dem. I denne scene ses 
tre dyr sidde ved siden af hinanden; hunden er i sig selv et dyr, og tolken er iført leopardprikket tøj med en 
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matchende lille hat, som forestiller et leopardhoved. Goebbels ligner ikke et dyr, men da vi blev 
introduceret for hans tolk, så vi et meget kort flashback, hvor han dyrker sex med hende og skriger som en 
gris. Scenen kan desuden være et billede på det strenge nazistiske hierarkiske tankegang, som placerer dem 
over alle andre. Goebbels er øverst i hierarkiet, kvinden er under manden og dyret er nederst. Jøden sidder 
uden for hierarkiet.  
 
Eventyr 
Eventyrgenren er en af de ældste former for genre. Eventyret har sine rødder i de fortællinger, som oralt 
blev videreført fra generation til generation. Idet at historien blev viderefortalt til en ny generation, vil dens 
historie forandre og udvikle sig over tid. Den fortalte historie, er derfor under konstant forandring. I IB tager 
Tarantino fat om et emne, de fleste tilskuere har et forhold til. Tarantino tager så, en allerede kendt 
historisk begivenhed, og fortæller den på ny. Den historiske begivenhed, bliver af Tarantino genfortalt med 
et andet udfald. Der tilføjes fiktive karakterer som Tarantino spiller på, samtidig med at de historiske 
karakterer, også gengives med reference til den rigtige historie. Dette er eksempelvis illustreret ved at 
Hitler og Churchill, hver især fremstilles som magtfulde mænd og gengives ved deres faktiske stilling. Disse 
gengivelser bliver i høj grad understøttet af de intertekstuelle referencer, der spiller på historien. IB 
indeholder en række typiske eventyrtræk. Første gang publikum ser disse træk er ved filmens begyndelse. 
Her skrives der ”Once Upon a Time…”, som er en af de mest anvendte eventyrtræk. H. C. Andersen samt 
brødrene Grimm, brugte i høj grad denne sætning, i anslaget i de forskellige eventyr. Hertil er Aldos 
mønster, med at gravere et svastika i panden på nazisterne også meget lig det, som sker i det kendte 
eventyr Askepot. I brødrene Grimms udgave af Askepot, får de onde stedsøstre deres øjne fjernet af et par 
ravne. Denne straf bliver beskrevet, som en straf stedsøstrene skal leve med resten af deres liv. På den 
måde, vil de ikke kunne fornægte deres fortid, og ligeledes er dette gældende for de ofre, som Aldo giver et 
4 http://www.hotflick.net/flicks/2009_Inglourious_Basterds/009IGB_Sylvester_Groth_001.jpg 
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svastika. Denne straf, er dog ikke det eneste tidspunkt, hvori der indgår referencer til Askepot. I 
kælderscenen, hvor von Hammersmark, bliver skudt i benet, efterlader hun sin sko. Da Landa ankommer, 
for han øje på skoen og samler den op. I Askepot, taber Askepot sin sko, idet hun løber fra slottet. Prinsen 
samler skoen op, og bruger denne til at lede efter hende. Landa tager skoen og bruger den ligeledes til at 
identificere dens formodede ejer. Trods det faktum, at Landa har et lommetørklæde med von 
Hammersmarks signatur, venter Landa med at ”dømme” von Hammersmark, indtil han har fået 
dobbelttjekket, at det er hendes sko. Idet Landa bekræftes i mistanken, slår han von Hammersmark ihjel. 
Dertil er der en række andre steder, hvori der kan trækkes tråde til eventyrgenren. Slutningen i eventyr 
ender som oftest lykkeligt. Helten får, så at sige, gennemført sin mission og kommer helskindet ud af 
situationen. Herudover så dræbes Hitler, hvilket unægtelig kan ses som en positiv slutning. De mandlige 
karakterer kommer ofte, i eventyr, fra et ydmygt miljø, som i høj grad er med til at opstille de forskellige 
hindringer, som værende sværere at komme igennem. Aldo er eksempelvis en karakter, som beskrives 
kommende fra et arbejdende miljølag, og hans historie har samtidig en lykkelig slutning. Hvis man i stedet 
ser på karakteren Hicox, så har han en anden slutning. Hicoxs karriere, som er at arbejde som filmkritiker, 
forhindrer derfor, ifølge eventyrgenren, at han er i stand til at klare sin opgave.  
I denne brug af eventyrtræk, er det her også relevant at fremhæve, hvilken betydning eventyr og forfattere, 
som brødrene Grimm havde i denne periode. Hitler skulle ifølge kilder, have været meget glad for brødrene 
Grimms eventyr, og stadfæstede at disse skulle indgå i den tyske folkeskoles pensum5. Eventyrene blev 
omskrevet til at være mere antisemitiske. Eksempelvis bliver Den lille rødhætte omskrevet, så ulven i 
eventyret er jøde, og den lille rødhætte og bedstemoren er tyskere6.  Disse eventyr blev således brugt i det 
tredje rige, til at promovere den nazistiske ideologi og den tyske nationalisme. De omskrevne eventyr virker 
derfor, som en slags propaganda. Tarantino tager efterfølgende denne viden og vender den på hovedet. I 
filmen vælger den tyske skuespillerinde, von Hammersmark at forråde sit land, og give informationer videre 
til The Basterds. Hertil er der to nazister, som er hurtige til at svigte deres land. Menig Butz viser lynhurtigt, 
hvor The Basterds kan finde andre nazistiske stillinger, og Wilhelm tænker mere på sin familie, end han gør, 
på sit land. Sidst, men ikke mindst, viser Landas medvillighed i filmens afslutning sig, at være med til at slå 
Hitler ihjel, så han selv kan komme godt ud af situationen. Tarantino tager således den tyske nationalisme 
og ødelægger den, med filmens intertekstuelle reference til blandt andet eventyrgenren. 
                                                          
5 https://elodieedjang.wordpress.com/essays/essay-one/ 23/5 2016 10:35 
6 http://therealbrothersgrimm.weebly.com/the-stories-and-the-nazis.html 23/5 2016 10:42 
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Western 
Man kan argumentere for, at IB rummer mange westerntræk. Vi vil senere argumentere for, at kapitel et 
inkorporerer intertekstualitet fra filmene Once Upon a Time in the West og The Searchers. I IB er der megen 
horisontal og implicit intertekstualitet, som generelt omhandler westerns. Der findes mange teorier 
omkring Aldos ar på halsen. Nogle mener, at det stammer fra hans ‘Bootlegging’ dage, hvor han er blevet 
hængt, eller fik skåret halsen over, men undslap døden. Andre mener, at han er blevet lynchet af Ku Klux 
Klan for at beskytte afroamerikanere i det sydlige USA. Ifølge IMDb.com, skulle arret angiveligt stå i 
manuskriptet, som et ’ropeburn’ altså et brandmærke fra et reb7. Dette stemmer godt overens med, at 
Aldos ar kan ses som en slags hyldest til en af Tarantinos egne ynglingsfilm, The Good, The Bad and the 
Ugly8. Her ser vi karakteren Tuco undslippe galgen to gange, på trods af, at han faktisk hænger med rebet 
om halsen og er ved at dø begge gange, men hver gang bliver rebet skudt over af karakteren Blondie (Clint 
Eastwood). Heraf tænker vi at, Aldos ’ropeburn’ ikke behøver nærmere forklaring, da det i sig selv giver 
hans karakter en ukendt baggrundshistorie, men Tarantino hylder samtidig en af sine ynlingsfilm qua 
implicit intertekstualitet.   
IB rummer som sagt mange westernelementer, som ikke nødvendigvis stammer fra en specifik film, men er 
mere overordnet små detaljer, man forbinder med westernfilm. Eksempelvis bruger Tarantino en skrifttype 
i introen af filmen, som godt kunne være meget typisk for den skrifttype, man ville bruge i en klassisk 
westernfilm som ses i billedet ovenover. Det er dog ikke kun skrifttyper, der leder os til at tro, at Tarantino 
har fået megen inspiration fra westerngenren. Vi argumenterede tidligere for, at karaktererne i IB alle er 
flade karakterer, da vi ikke kommer synderligt ind under huden på dem, ej heller lærer dem specielt godt at 
kende. Alle karaktererne i IB har kun en til to egenskaber. Shosanna begærer eksempelvis kun hævn, og har 
en smule sympati. Aldo kan finde ud af at slå nazister ihjel og han er en ledertype. Landa er en sporhund, 
der godt kan lide at lege katten efter musen med sine ofre. Dette er ifølge Medier og Kultur (Drotner 2006, 
                                                          
7 http://www.imdb.com/title/tt0361748/faq D. 23-05-16 . Kl 23:41 
8 http://www.imdb.com/name/nm0000233/bio?ref_=nm_ov_bio_sm D. 25-05-16 Kl. 12:34 
5 Introtekst [00:20] 
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237) et typisk træk for westerngenren. Tarantino stiller også et ’Mexican Standoff’ op to gange i filmen, 
som igen kan være en reference til The Good, The Bad and the Ugly, hvis endelige konfrontation ender i 
sådan en duel. Det skal lige nævnes, at et Mexican Standoff, er når to eller flere parter står i en situation, 
hvor alle har en pistol rettet mod hinanden; altså alle står i en situation, hvor chancen for overlevelse ikke 
er ret stor, men dog ens for alle involverede.  
The Basterds kunne lige så godt have været indianere, idet de beskriver deres kampstrategi som værende 
den samme som den Apacheindianerne brugte. De kunne også have været sat i et ’vild vesten’ tema, i 
stedet for Frankrig, hvor de kæmper imod de onde fremmede (cowboys), som har overtaget deres land, og 
drevet dem ind i reservater, på samme måde som nazisterne har overtaget, og drevet jøderne i reservater 
(ghettoer, udryddelseslejre). Ikke mindst i kapitel to er musikken let at forbinde med westerngenren. Den 
ene sang, der spilles i kapitel to, første gang vi ser ’The Bear Jew’, er Ennio Morricones sang La Resa eller på 
direkte oversat til dansk overgivelsen. Det interessante ved denne sang er, at den også er brugt i en gammel 
westernfilm: The Big Gundown9 (1966). 
Film voir (Tarantinos Univers) 
Tarantino har instrueret otte film, og man kan argumentere for, at alle film er forbundet, og udgør et 
såkaldt Tarantino-univers. Tarantino har selv udtalt i det australske talk show The Project, at han har skabt 
to universer. 
”There are actually two separate universes, (…) There’s a realer than real universe, and all the characters 
inhabit that one. Then there’s this ‘movie’ universe, so From Dusk Till Dawn and Kill Bill take place in this 
special movie universe. Basically, when the characters from Reservoir Dogs or Pulp Fiction go to the movies, 
Kill Bill and From Dusk Till Dawn is what they go see”10 
Der er flere ting, som binder hans univers sammen. Først og fremmest gør Tarantino ikke brug af 
kommercielle produkter, og har eksempelvis skabt sit eget cigaretmærke Red Apple Cigarettes, som går igen 
i mange af hans film som eksempelvis Pulp Fiction, Kill Bill, Inglourious Basterds, Django Unchained og senest 
The Hatefull Eight, hvor de bliver nævnt op til flere gange, blandt andet også på spansk ”Manzana rouge”. 
Dette viser os, at mærket går ud over landegrænserne i Tarantino-universet. Et andet selvopfundet mærke 
                                                          
9 http://www.imdb.com/title/tt0063501/ d. 24-05-16 kl. 02:10 
10 http://www.ign.com/articles/2016/01/20/quentin-tarantino-explains-the-tarantino-universe d. 22-05-2016 kl. 20:54 
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han gør brug af, er burgerkæden Kahuna Burger, der bliver nævnt i film som Resevoir Dogs, Pulp Fiction, From 
Dusk Till Dawn og Death Proof. Der er næsten gået sport i at finde intertekstualiteten for fans af Tarantino11. 
 
Eksempelvis viser det sig, at diverse karakterer fra Tarantinos forskellige film, kan kædes sammen gennem 
familiære bånd. Den mest populære er Vincent Vega fra filmen Pulp Fiction, og Mr. Blonde, eller rettere Vic 
Vega fra filmen Resevoir Dogs. Disse to er brødre, hvilket kommer til udtryk i deres efternavn og deres 
kærlighed for milkshakes og dans. En mindre åbenlys sammenkædning omhandler Captain Koons fra Pulp 
Fiction. I Django Unchained kan man se, at Christoph Waltzs karakter Dr. King Schultz holder en ’wanted 
poster’, hvorpå en hvis Crazy Craig Koons er eftersøgt. Han må derfor have haft en kriminel slægtning. 
Samtidig må Dr. King Schultz have haft en kone, som vi ikke har hørt om. Hovedpersonen The Bride i filmen 
Kill Bill, bliver levende begravet.  Det viser det sig, at gravens rigtige ejer er Paula Schultz, som levede fra 
1823 til 1898, hvilket stemmer meget godt overens med tiden, som vi må formode at Django Unchained 
foregår i. Man kan næsten mistænke Tarantino for, at have fundet på hele sit univers, før han begyndte at 
lave film da filmen Kill Bill er ældre end Django Unchained, og derfor refererer frem i tiden. Han gør det dog 
også i Pulp Fiction. Her er karakteren Mia Wallace ude at spise med Vincent Vega. Her forklarer hun, at hun 
engang var med i et pilot afsnit på en serie som hed Fox Force Five. Det interessante ved dette, er at hun 
fortæller om de fem ’foxes’, og hvordan de hver især havde en egenskab. Dette passer helt utrolig godt på 
filmen Kill Bill. Den sidste ’fox’ hun snakker om, og som også var den karakter hun selv spillede, skulle 
angiveligt være den farligste kvinde i verden med en kniv. Dette er ret interessant, da alle de andre 
beskrivelser passer på de onde karakterer i filmen Kill Bill, og hendes sidste beskrivelse passer på The Bride. 
The Bride er i øvrigt spillet af skuespilleren Uma Thurman, som også spiller Mia Wallace i Kill Bill. Dette 
stemmer godt overens med overnævnte citat fra Tarantino, hvor han forklarer, at han har skabt to 
universer. Disse referencer er selvfølgelig også at finde i IB. Her møder vi briten Hicox. Han må have haft en 
                                                          
11 Billedet er hentet fra http://mobyd.blogspot.dk/2014/06/tarantinos-film-universe.html d. 23-05-2016 kl. 01:36 
6 Forbindelse mellem Tarantinos film 
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slægtning som var med i banden The Domingray gang og hed Pete ’the brit’ Hicox fra Tarantinos seneste 
film The Hatefull Eight. De er dog to modsætninger i og med, at Archie Hicox valgte den gode sti, hvorimod 
Pete Hicox valgte den onde sti. Dog er begge ’gode’ til at give sig ud for at være en anden. Archie Hicox 
udgiver sig for at være en nazikaptajn, og Pete Hicox udgav sig for at være bødlen Oswaldo Mobray. De 
ender begge med at dø, som følge af, at deres dække bliver afsløret. Også Donny Donnowitz eller ’The Bear 
Jew’, har en slægtning, som man kan finde i en anden af Tarantinos film, nemlig True Romance, hvor vi 
møder den rige filmproducent Lee Donowitz. Disse to deler efternavne og man kan ledes til at tro, at Lee 
Donowitz er søn af Donny Donnowitz. I dette befinder der sig også en lille sjov historie, da Eli Roth, som 
spiller Donny Donnowitz har instrueret Stolz der Nation, og karakteren, Eli Donnowitz er en rig producer fra 
Hollywood. Selvom man ikke bider mærke i disse krydsreferencer inden for Tarantinos univers, kan man 
sagtens nyde hans film, helt uvidende om, at man konstant bliver bombarderet med referencer til andre af 
hans film. Hvis man ser hans film et par gange, så begynder man også at opfatte disse små ting, som går 
igen. Altså skal man have noget viden om Tarantino-universet for at kunne opfange disse. Referencerne er 
selvfølgelig en form for intertekstualitet, nærmere implicit intertekstualitet, da man som nævnt skal have 
kendskab til Tarantino-universet for at spore den. 
 
Overordnet analyse 
Overordnet set kan det siges, at Tarantino har en forkærlighed for at inddele sine film i kapitler. Udover at 
anvendelsen af kapitler kan siges at relatere hans film til litteraturens verden og derfor er af typen vertikal 
intertekstualitet, så bærer denne tilgang også et præg af horisontal intertekstualitet, idet den herigennem 
eksempelvis kan relateres til filmene 2001: A Space Odyssey (1968) og The Sting (1973). 
 
”Once Upon a Time... in Nazi-occupied France” er titlen på den første scene. Denne har en tydelig 
intertekstuel reference til Sergio Leones film Once Upon a Time in the West (1968) (Coulthard 2012, 63; 
Richardson 2012, 102). Først og fremmest ses en klar reference i en del af scenens titel ‘Once Upon a Time’ 
til Leones film. Denne form for intertekstualitet er det som Gérard Genette kalder paratekstualitet, idet det 
er en reference titler imellem. Narrativet i de to film er ligeledes ens på mange måder - hele settingen med 
en mand, der hugger brænde foran sit hus genkalder ikke blot Once Upon a Time in the West, men også 
diverse andre western-settings (Coulthard 2012, 62). Da der her blandt andet fremgår en reference til en 
anden film, er der derfor tale om horisontal intertekstualitet og da scenen er en reproduktion af noget 
andet, er det det, som kaldes for ‘creative appropriation’ – men der er også tydelige kontraster at finde. I IB 
såvel som i Once Upon a Time in the West ankommer filmens mest betydningsfulde onde karakter til 
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familien McBains hus. I IB ankommer Landa til LaPadites gård med en flok nazister og på bedste Tarantino-
manér indledes en længere dialog mellem det gode og onde – en slags kat, der leger med sit bytte, som skal 
vise sig nærmest at være Landas varemærke hele filmen igennem. I både IB og den scene den refereres til i 
Once Upon a Time in the West ses en familiemassakre. I begge film er der til sidst en enkelt karakter tilbage 
– Shosanna og Jimmy. Jimmy bliver skudt fordi en af Franks mænd har udtalt hans navn og karakteren 
Frank tager derfor sagen i egen hånd og skyder drengen. Således ses Frank selv som en autoritær person 
der, til trods for at han arbejder for Mr. Morton, har en selvstændig vilje. Den samme autoritet og 
selvstændige vilje er at spore hos Landa til sidst i scenen, da Shosanna løber for sit liv, som det sidste 
overlevende familiemedlem. Landa vælger dog, i modsætning til Frank, ikke at affyre sin pistol. I begge film 
er hævn et hovedtema - begge de to ovennævnte scener er med til at iscenesætte den onde hovedkarakter 
som ond karakter. I Sergio Leones film er det dog karakteren Harmonika, der igennem hele filmen søger 
hævn over den onde karakter Frank, mens det i Tarantinos film er Shosanna, som søger at få gjort op med 
fortidens uretfærdigheder. Harmonika indgår ikke i scenen, hvor familiemassakren finder sted i Once Upon 
a Time in the West, mens Shosanna er det eneste overlevende medlem fra massakren af Dreyfus-familien. 
De to film har således stærke paralleller, men også ligeså stærke modsætninger – sidstnævnte er 
nødvendige for at scenen i IB ikke blot er en tro kopi af scenen fra Leones film. Man ser Shosanna løbe for 
sit liv gennem en dør, hvor væggene der omkranser døråbningen er sorte pga. det udefrakommende lys (et 
vindue ses også til højre for døråbningen). Visuelt set afspejler det sidste klip i The Searchers (1956) 
Shosannas flugt [18:16] (Willis 2012, 169).  The Searchers er af en anden berømt instruktør inden for 
westerngenren nemlig John Ford og med en af de største westernstjerner gennem filmhistorien i 
hovedrollen nemlig John Wayne. I The Searchers starter kameraet ikke indenfor i huset, men bevæger sig 
udefra og ind, hvor det stopper samme sted som det fra starten af dette shot står placeret i IB. I The 
Searchers ses folk gående ind i huset fra denne vinkel, mens man i IB ser Landa gå ud gennem døråbningen. 
Inden dette ser man Shosanna løbe væk, mens man i The Searchers ser John Waynes karakter Ethan 
Edwards gå stille væk, hvorefter filmen slutter. Karakteren Edwards hadede indianerne pga. deres 
grusomhed. I dette had kan spores en form for racisme (amerikansk), hvilket kan sidestilles med nazisternes 
racisme (Brown 2012, 256). Aldo, som har Apacheindianerblod i sig, kan således ses som en bekæmper af 
racisme og ikke mindst en hævner af sine forfædre i sin kamp mod nazisterne (Brown 2012, 256f). I IB 
lægger kameravinklen fra The Searchers op til det, som sker efterfølgende - efter at Landa er gået udenfor - 
at Landa sigter efter Shosanna med sin pistol. Kameraets placering, der indrammer Shosanna, kan ses som 
et slags sigte, som Landas pistol afløser med sit sigte. 
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Dette er dog ikke første gang Tarantino relaterer en af sine film til netop den sidste scene i The Searchers. 
Allerede i Kill Bill: Volume 2 (2004) ses denne reference, hvor det er The Bride, som går ud af kirken, hvor 
hun dagen efter skulle have været gift, var det ikke for den massakre, der hænder få minutter efter, at hun 
er gået ud af den allerede nævnte kirke (Schlipphacke 2012, 118). Ligesom The Bride undslipper Shosanna 
sin skæbne, hvorefter det ses, hvorledes disses hævn aktualiseres. Igennem relationen mellem IB og Kill Bill: 
Volume 2 forbindes Shosanna og The Bride. Kill Bill: Volume 1 (2003) har samme tema som sin efterfølger, 
men det er altså i sidstnævnte, at den stærkeste reference fra IB indgår. Kill Bill: Volume 1 og 2 er stærkt 
inspirerede af Shurayukihime (Lady Snowblood) (1973) og Shurayuki-hime: Urami koiuta (Lady Snowblood 
2) (1974), som IB således også får en relation til gennem dens relation til Kill Bill-filmene. 
 
Tarantinos film har altså mange referencer til både hans egne film. Der er her tale om implicit 
intertekstualitet, da det kræves at seeren kender til de foregående film, for at denne kan opfange 
referencen. Når Landa ikke ønsker vin, men derimod beder om mælk i LaPadites hus, så er det svært ikke at 
tænke på karakteren Alex de Large fra A Clockwork Orange (1971) af Stanley Kubrick, som sammen med sit 
slæng besøger en mælkebar (Srinivasan 2012, 5). Denne implicitte intertekstualitet giver god mening at 
lægge ind i første kapitel, hvor Holocaust er et aktuelt tema, idet mælkebaren i A Clockwork Orange synes 
at have stærke undertoner af raceulighed. Det kan tilføjes, at når Landa vælger et glas mælk for Shosanna i 
kapitel tre, så er det en reference til Alfred Hitchcocks film Suspicion (1941), hvor en kvinde begynder at 
mistænke sin mand for at ville myrde hende (Willis 2012, 174). I scenen hvor Landa bestiller mælk til 
Shosanna er det ham, der måske mistænker hende for at skjule noget (Fujiwara 2012, 47).  
 
Implicit intertekstualitet forekommer også når Landa i første kapitel iscenesætter sin egen karakter. Han 
gør dette via en forklaring på, hvorfor han har fået tildelt kælenavnet ‘The Jew Hunter’. Han fortæller 
hvordan han kan sætte sig i jødens situation, altså jøden som skjuler sig. Han sammenligner her jøder med 
rotter, hvilket er en reference til filmen Der Ewige Jude (1940) - en af de mest berømte 
nazistpropagandafilm - hvori jøder og rotter sidestilles (Kligerman 2012, 148f). Landa sammenligner 
desuden det tyske folk med høgen, fordi den er snu og målbevidst (et rovdyr). ‘The Jew Hunter’ er er en 
jæger der jager jøder. Landa gør dette gennem sin snuhed og intellekt og ikke blot den styrke som han 
egentlig har bag sig i form af soldater. Han gør det via detektivvejen, og han gør det godt, ligesom Arthur 
Conan Doyles berømte detektiv Sherlock Holmes. Piben som Landa ryger på er med til at fremhæve 
relationen til Sherlock Holmes (Kligerman 2012, 150). Dette kan ses som en parodisk hentydning, da piben 
er inkorporeret fra et andet værk og skal tydeliggøre, at han handler gennem detektivvejen, samtidig med 
at det er en parodi. 
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Navnet LaPadite er en reference til de sidste to ord i titlen på Marcel Ophüls film Le chagrin et la pitié (The 
Sorrow and the Pity) (1969) (Kligerman 2012, 148). Filmen er en fire timer lang dokumentar om Holocaust, 
omhandlende samarbejdet mellem den franske Vichy-regering (1940-44) og nazistriget. I navnet på 
karakteren kan således spores den medlidenhed (La Pitié betyder medlidenhed), som man føler med ofrene 
for Holocaust - den medlidenhed som også LaPadite føler i IB. Det er desuden svært som seer ikke at føle 
medlidenhed for LaPadite, som kæmper en brav kamp mod Landas sadistiske katten-efter-musen-leg og 
som ultimativt tvinger ham til at vælge mellem sin egen familie og familien Dreyfus. 
 
Vold i Tarantino-film 
Tarantinos film kan muligvis sættes i relation til hele filmhistorien, men begrænser sig ikke kun hertil, 
hvilket eksempelvis kan ses på datoen for premieren af IB i Indien, som var den samme som Mohandas 
Gandhis 140års fødselsdag (Srinivasan 2012, 1). Dette sammentræf gør IB til en film som, til trods for at 
filmen synes at omhandle 2. Verdenskrig, ikke blot omhandler denne krig, men krig på et mere generelt 
plan. Gandhi er kendt for sin antivoldelige person, mens IB står i stærk kontrast hertil, idet filmen ligesom 
samtlige andre Tarantino-film er meget voldelige. Sammentræffet med Gandhis fødselsdag sætter IB ud 
over den sfære, som har med 2. Verdenskrig at gøre. Gennem sammentræffet kan man sige, at filmen 
sætter fokus på det som Gandhi stod for og gennem dens voldelighed forstærkes blot billedet af den 
tidligere åndelige leders standpunkter og det som han kæmpede mod, som altså ikke havde noget med 2. 
Verdenskrig at gøre. Premieren af IB i USA fandt sted i samme uge, som C.I.A.’s rapport omkring tortur af 
fanger i de amerikanske fængsler på Guantanamo-basen på Cuba og Abu Ghraib i Irak (Kligerman 2012, 
147). Det andet eksempel synes en smule mere søgt, end det første. Dog mener vi i gruppen, at dette 
sammentræf er væsentligt at fremhæve. Hvorfor har Tarantino så valgt 2. Verdenskrig som billedet på hvor 
grusom krig er? Måske fordi nazisterne er det ultimative symbol på ondskab, idet de likviderede millioner 
uskyldige mennesker og stadig runger af ondskab i 2016 (Meyer 2012, 18). 
En ting der går igen i flere af Tarantinos film er en form for overdreven og artistisk udøvelse af vold og 
sadisme (Richardson 2012, 105; Willis 2012, 164). I IB ser man både hvordan en nazist smadres med et 
boldtræ [31:55], hvordan en nazist skalperes [23:39] og hvordan Landa får skåret et svastika i panden 
[2:23:29]. I Resevoir Dogs ser man Mr. Blonde torturere en politimand, ved bl.a. at skære hans øre af. I 
Death Proof ses eksempelvis Stuntman Mike udsætte en kvinde for ekstremt voldsom bilkørsel, mens hun 
sidder på det specialdesignede indelukkede passagersæde, hvor hun ikke kan have sele på. I Kill Bill ser man 
The Bride dræbe en mindre hær fra Yakuza’en i en blodig massakre. Også Landa udøver en form for 
sadisme i IB, denne er blot af den psykologiske slags (Willis 2012, 164). Disse eksempler viser hvordan 
Tarantinos univers udsætter diverse både gode og onde karakterer for uhørt vold og lemlæstelse. At The 
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Basterds skærer et svastika i panden på deres ofre er desuden et billede på at disse falder for deres eget 
system (Schlipphacke 2012, 121). Denne metode er en reference til Franz Kafkas fortælling In der 
Strafkolonie (1919), hvor forbrydere får deres lovovertrædelser tatoveret på kroppen. Derudover kan 
svastikamærket ses som en bibelsk reference til historien om Kain, der dræber sin bror Abel af jalousi 
(Ornella 2012, 236). Kain gøres derefter fredløs af gud, men får et mærke der skal vise, at ingen må slå ham 
ihjel. Landas mærke er ikke beskyttende over for ham selv, men beskytter på en måde verden fra ham, idet 
han deraf (stadig) kan relateres til nazismen selv efter krigens afslutning.  
Mange har anset IB som en hyldest til filmhistorien, grundet dens mange referencer, hvilket denne analyse 
kan siges, at bakke godt op om (Coulthard 2012, 58). 
 
Opgør med konvention 
Allerede inden IB begynder synes Tarantino, at rette et særligt fokus mod karakteren Shosanna, spillet af 
skuespillerinden Mélanie Laurent (Schlipphacke 2012, 115). Både skuespiller og karakter krediteres inden 
filmen begynder. Ligeså gør de andre skuespillere, men ikke også disses karakterer. Laurent og Shosannas 
præsentation er desuden en lille smule længere end de andre skuespilleres. På mere eller mindre direkte 
plan skabes altså et specifikt fokus allerede inden filmens start. Seeren er på en måde ladet med dette 
specifikke fokus - Shosanna er speciel. Ved at lade Shosanna flygte i starten af filmen, samt ved at lade 
hende springe biografen i luften senere hen, gør Tarantino op med Hollywoodkonventionen om, at jøder 
for altid skal være ofret i en fortælling om 2. Verdenskrig (Meyer 2012, 19ff). Når biografen til sidst springes 
i luften samtidig med, at et par fra The Basterds skyder nazisterne i biografen, gør Tarantino op med denne 
konvention. Landa skaber desuden sin egen version af afslutningen på 2. Verdenskrig, når han forråder 
nazisterne og overgiver sig til de allierede. IB er altså én repræsentation af 2. Verdenskrig, mens historien, 
som allerede har fundet sted, ikke er i vores magt at ’nå’ på en realistisk plan (Meyer 2012, 25). Med sin 
alternative fortælling i IB leger Tarantino med en alternativ historik i forhold til 2. Verdenskrig, som mange 
før ham allerede har gjort (Richardson 2012, 95f). Folk har ofte leget med tanken om, hvorvidt man ville 
have slået Hitler ihjel som baby, havde man haft denne mulighed. IB har modtaget megen kritik på grund af 
dens alternative afslutning på krigen blandt andet for at benægte Holocaust (Richardson 2012, 94f). 
Gennem ’Once Upon a Time’, som en del af titlen på første kapitel, garderer Tarantino sig dog imod denne 
kritik, idet denne del af titlen indikerer, at der er tale om ren fiktion (Richardson 2012, 102f). Når Tarantino 
vælger, at Hitler skal dø i biografen, så er dette er selvreflekterende reference, idet han (især) her gør 
opmærksom på, at filmen er ren fiktion. 
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Første og sidste kapitels spejlbillede 
Første og sidste scene kan spejles i hinanden til trods for, at der også er stor kontrast i dem (Srinivasan 
2012, 3f). Landa og nazisterne er de angribende i første kapitel (LaPadites gård), mens rollerne i sidste 
kapitel (i biografen) er vendt om, idet jøderne (både The Basterds og Shosanna) er de angribende i dette. 
Landa får nazisterne til at dræbe Shosannas familie, mens hun selv undslipper døden. Nazisterne dræber 
familien, som skjuler sig under LaPadites gulv. De skyder altså nedad, hvilket The Basterds også gør i 
biografen, mens den står i flammer. Røgen som flammerne skaber i biografen, kan i det første kapitel ses i 
form af Landas piberøg. I første kapitel er LaPadite den person, der forråder jøderne, mens Landa til sidst i 
filmen forråder nazisterne. Alle disse ligheder mellem første og sidste kapitel, kan siges at være det første 
kapitel, der lægger op til sidste – det første kapitel er derfor et set-up til biografscenen, hvor dets pay-off 
kommer til udtryk i form af den jødiske hævn.  At det er jødernes hævn, der er tale om frem for blot enden 
på krigen, ses idet The Basterds skyder nazisterne i biografen, selvom disse allerede er indespærret i det 
brændende rum. 
 
Metaniveau 
Filmen Stolz der Nation, som Zoller er stjernen i, er en del af Goebbels’ propagandaprogram. Gennem 
Zollers heroiske fremstilling i filmen, skal nazisterne få en indsprøjtning af håb samt etablere deres magt. 
The Basterds har det modsatte formål i forhold til nazisterne, nemlig at skabe frygt og kaos over for 
fjenden, mens deres formål i forhold til de allierede er lig Zollers over for nazisterne. Stolz der Nation er i 
samme stil som blandt andre den sovjetiske propagandafilm Panserkrydseren Potempkin (1925) af Sergei 
Eisenstein (Srinivasan 2012, 9; Kligerman 2012, 154). Den meget berømte barnevognsscene i Eisensteins 
film ses i klar relation til en scene i Stolz der Nation, hvor en kvinde mister grebet om sin barnevogn, som 
kører fra hende. Det er langt fra hele Stolz der Nation som ses i IB. Barnevognsscenen ses eksempelvis ikke. 
Tarantino leger med virkelighed og fiktion i sin fremstilling af filmen, som er en film skabt af Goebbels i en 
film skabt af Tarantino. Propagandafilm er desuden film, som skal fremstå virkelig, men som er 
manipulerende og grænser til det fiktive, idet de er opstillede virkeligheder, som ses fra et helt specifikt 
perspektiv. Dertil tilføjer Tarantino et ekstra lag i en allerede dyb fremstilling af virkelighed og fiktion, idet 
Stolz der Nation som tidligere nævnt er instrueret af Eli Roth, der i IB spiller Donny Donowitz / ’The Bear 
Jew’. Eli Roth har altså skabt en film inde i en film ligesom Goebbels har det – vel at mærke den samme 
film. Stolz der Nation har derfor både en virkelig skaber (Roth) samt en fiktiv (Goebbels). Dermed 
samarbejder Roth med Tarantino om at skabe IB, imens Donny Donowitz / ’The Bear Jew’ samarbejder med 
Goebbels om at skabe Stolz der Nation. Roth, i skikkelse af Donny Donowitz, står desuden lidt i baggrunden 
da Aldo holder sin indledende tale foran The Basterds, som om han ikke helt er en del af scenen, men i 
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stedet ser til, at den forløber som den skal – som en instruktør over for sine skuespillere [20:53, 21:11]. Det 
er i øvrigt interessant, at når Zoller sidder til premieren og ser filmen, hvori han selv er stjernen, så ser man 
ham væmmes ved de handlinger han har begået [2:05:27]. Lige efter denne grimasse, så ser man Donowitz 
/ ’The Bear Jew’ gå ud af biografen, mens han kaster et hurtigt blik ned på biografgængerne. Zoller er 
placeret så han ser frontalt ind på lærredet, hvilket gør at man som seer føler at Donowitz / ’The Bear Jew’ 
ser ned på Zoller, efter dennes grimasse. ’The Bear Jews’ grimasse udtrykker nervøsitet, hvilket kan siges at 
reflektere den følelse en instruktør får når en skuespiller bryder sin karakter. Ved at væmmes ved sine egne 
handlinger, bryder Zoller den karakter, som fremstilles i Stolz der Nation. Det er interessant at ’The Bear 
Jew’ nærmest sender Zoller et nervøst blik, efter sidstnævntes væmmelse ved sine egne handlinger, for det 
kan siges at dette blik i virkeligheden ikke kommer fra ’The Bear Jew’, men fra Roth, som har instrueret 
filmen, hvori Zoller er stjernen. Der er dog flere karakterer, der kan ses som instruktører i IB (Coulthard 
2012, 57f). Raine kan siges at være en instruktør af The Basterds (Meyer 2012, 48). Churchill og Fenech 
iscenesætter Operation Kino, som er en undercover-operation. De har altså planlagt en operation, hvor de 
medvirkende skal udgive sig for at være nogle de ikke er – ligesom en instruktør planlægger, hvad dennes 
skuespillere skal spille. Shosanna er endnu en instruktør – bogstavelig talt. Hun har instrueret sin egen film, 
som hun sørger for, at nazisterne i biografen ser som det sidste inden denne springes i luften. Filmen er 
hendes og jødernes hævn over nazisterne. Når hun skifter fra Stolz der Nation til den film hun selv har 
skabt, så er dette endnu et bevis på, hvorledes Tarantino leger med det virkelige (det som skete) og det 
fiktive (det som kunne være sket). Shosanna skifter fra én virkelighed (den historisk korrekte – hvor Hitler 
ikke døde i en biograf) til en anden (den fiktive – hvor Hitler døde i biografen) – et tema som også Jean-Luc 
Godard har arbejdet med (Srinivasan 2012, 9f). Da Shosanna klipper Stolz der Nation sammen med den film 
hun selv har lavet, så ses her en reference til Man With a Moving Camera (1929) af Dziga Vertov (Willis 
2012, 179). Måden hun skaber den perfekte overgang mellem Zollers og sit eget ansigt, reflekterer Vertovs 
eksperimental-dokumentaristiske visuelle udtryk [1:42:35]. Zoller, som også er en hovedkarakter i IB, kan 
ikke relateres til at være instruktør, men kan dermed relateres til den virkelige person Audie Murphy, en 2. 
Verdenskrigshelt, som senere indspillede en film over sine bedrifter i krigen, hvor han spillede sig selv 
(Speck 2012, 198). Overordnet set minder biografscenerne i IB om The Cameraman’s Revenge (1912) af 
Wladyslaw Starewicz, som er en animationsfilm med insekter som skuespillere. Deres adfærd er 
menneskelig (ligeså er hele filmens miljø), hvilket kan siges at være en usandsynlig virkelighed fremstillet i 
en fortælling. The Cameraman’s Revenge’s tema er, hvorledes mennesket har en tendens til at tro på alt, 
hvad de ser i film. Hævn er et centralt tema i filmen, hvor græshoppen som spiller kameramand får hævn 
over billen, som har haft en affære med dennes kone. Ligesom i IB får den karakter, som der er begået uret 
mod, hævn gennem fremvisningen af en film. Græshoppen har filmet affæren, som han formår at fremvise 
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for fru Bille, da hun skal i biografen og se en film med sin mand hr. Bille. Græshoppen arbejder som 
projektør og sætter altså sin egen film på i stedet for den (fiktive) film, som det var planen at billerne skulle 
se. I The Cameraman’s Revenge bytter græshoppen (hævneren) om på uvirkelighed og virkelighed, mens 
Shosanna (hævneren) bytter om på uvirkelighed og virkelighed gennem det filmskifte hun foretager sig. Det 
er ikke blot hævn for hævnerne i de respektive film, men det er hævn for minoriteter på et mere generelt 
plan, hvilket i IB kommer til udtryk gennem Marcels rolle, som ikke blot tager konflikt mellem trosretninger 
op til debat, men også konflikten mellem menneskeracer (Srinivasan 2012, 10). Også gennem referencen til 
The Cameraman’s Revenge kan racespørgsmålet spores, idet der er tale om en konflikt mellem forskellige 
arter af insekter. IBs reference til The Cameraman’s Revenge er derfor ‘creative appropriation’. 
 
I Shosannas brændende ansigt [2:18:02] genkaldes Jeanne d’Arcs brændende ansigt i Carl Th. Dreyers film 
La passion de Jeanne d’Arc (1928) (Srinivasan 2012, 11; Willis 2012, 169). Tarantino selv har bekræftet, at 
han så Shosanna som en jødisk udgave af Jeanne d’Arc (Willis 2012, 170). Begge kvinder har ofret sig for 
deres religion. Da Jeanne d’Arc befinder sig på bålet og flammerne omkranser hende, er hun så godt som 
død, mens Shosanna, når hendes brændende ansigt ses i biografen, faktisk er død. Det kaos som ses i 
biografen, da den står i flammer, afspejler en form for omvendt virkelighed, idet den er et billede på de 
nazistiske gaskamre og krematorier i koncentrationslejrene (Willis 2012, 185). Ansigtet kan desuden 
relateres til The Wizard of Oz (1939), hvor troldmandens enorme ansigt også er røgsløret, og Raiders of the 
lost ark (1981), hvor der ud af arken kommer en dødsengel, der ligeledes er omkranset af røg (Kligerman 
2012, 155; Speck 2012, 195). Derudover kan Medusa fra den græske mytologi nævnes som reference, idet 
den der så hende i øjnene døde, ligesom alle nazisterne i biografen gør det, efter at have set Shosanna i 
øjnene. Ved at lade diverse karakterer i IB være instruktører, gør Tarantino sin egen instruktørrolle eksplicit 
(Meyer 2012, 48). Når det så er sagt, så træder Tarantino selv ind i filmen gennem Aldos sidste udtalelse: “I 
think this just might be my masterpiece” [2:23:55]. Dette kan ses som Tarantinos egen kommentar på sin 
film og er dermed en selvreflekterende reference (Schlipphacke 2012, 130). At Tarantino efter denne 
kommentar skifter til en af sine mest velkendte kameravinkler er med til at bakke op om, at det faktisk er 
instruktørens egne ord, der udtales gennem Aldo. Efter at Aldo har skåret svastikaet i Landas pande, så 
skifter kameravinklen nemlig til sidstnævntes perspektiv, hvor denne ser op på de to basterds. Denne 
kameravinkel er et af Tarantinos kendetegn, for den ses også i Resevoir Dogs, Pulp Fiction, Jackie Brown, Kill 
Bill, Death Proof og ikke mindst tidligere i IB, da kameravinklen er fra menig Butzs perspektiv [34:51]. 
Derudover ses vinklen i From Dusk til Dawn instrueret af Robert Rodriguez. Til denne film skrev Tarantino 
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manuskript, producerede og medvirkede - det er ham og George Clooney, som er skuespillerne i det 
omtalte shot fra denne film. 
 
Gennem disse kameravinkler tager Tarantino magten fra beskueren (Kligerman 2012, 157). Ikke nok med at 
Aldo har skåret (‘cut’) et svastika, så slutter filmen (altså gennem dens endelige ’cut’). 
Tarantino har udtalt: ”I like that it’s the power of cinema that fights the Nazis. But not just as a metaphor, 
as a literal reality.” (Richardson 2012, 107). Nazisterne, der brændes i biografen, får den jødiske hævn at 
føle, men som Tarantino selv siger, så er det filmen, der får ram på nazisterne, idet det er de brandfarlige 
nitratfilm, som Marcel sætter ild til, der starter branden [2:17:56]. Hævnen over nazisterne kommer 
ligeledes til udtryk gennem det boldtræ som den nazistiske officer får at føle, da han ikke vil forråde sine 
egne [31:55]. Denne scene kan relateres til de gode karakterer, der overværer hændelsen – både Marcel  
 
(der står bag lærredet), Shosanna (der projekteres på lærredet) og flere af The Basterds overværer, 
hvorledes nazisterne dør. Dette altså i en biograf, mens The Basterds ligeledes overværer nazister dø i 
andet kapitel, hvor ’The Bear Jew’ benytter sit boldtræ i omgivelser, der minder om et græsk amfiteater 
(Srinivasan 2012, 13). Aldo udtaler endda, at det at se ’The Bear Jew’ smadre nazister med sit boldtræ, er 
det tætteste de (The Basterds) kommer på en tur i biografen [30:22]. Måske denne udtalelse er en form for 
set-up til det, som kommer til at ske – at The Basterds senere i filmen ’vælter’ biografen? Omgivelserne kan 
desuden minde om et sportsstadion, med diverse basterds som ‘tilskuere’ omkring banen, hvor kampen 
mellem andre basterds, heriblandt Aldo og ’The Bear Jew’, og nazisterne udspiller sig. Både ’The Bear Jew’ 
7 Forskellige klip fra Tarantinos film 
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og Aldo benytter sig endda af sportsrelaterede termer i denne scene, hvor førstnævnte som allerede 
påpeget benytter sit boldtræ. 
På et andet plan skabes også relationer til instruktører fra den virkelige verden. Da Shosanna under sit 
dæknavn Emmanuelle Mimieux møder Zoller for første gang, ser man hende tage den i biografen aktuelle 
films titel ned [35:12-38:44]. Filmtitlen – Die Weisse Hölle vom Piz Palü – der pilles ned er titlen på en film 
af de berømte filminstruktører G. W. Pabst og Arnold Fanck med Leni Riefenstahl som stjernen i filmen, 
hvilket er en reference til det, som man kan betegne som henholdsvis en god og en ond filminstruktør 
(Meyer 2012, 21). Især Pabst er en af de meget respekterede filminstruktører inden for tysk film i 
modsætning til Riefenstahl, som fik et blakket ry efter at have instrueret nazistiske propagandafilm (Meyer 
2012, 22). Zoller pointerer at Shosanna ikke havde behøvet at have ’Pabst’ stående over biografen, men at 
’Riefenstahl’ var rigelig reklame for filmen. Denne kommentar er med til at understrege hans tilhørsforhold 
hos nazisterne, mens Shosanna, der er tvunget til at reklamere for filmen, har valgt at hænge ’Pabst’ op af 
respekt for instruktøren. Dette valg understreger hendes godhed – at hun er heltinden i filmen. Die Weisse 
Hölle vom Piz Palü har desuden Ernst Udet i rollen som sig selv - han var ifølge nazisterne krigshelt - hvilket 
afspejler (og varsler) Zoller, en anden krigshelt, i rollen som sig selv (Brown 2012, 253f). Filmen som er fra 
1929, blev i 30’erne redigeret af Nazistpartiet, for at passe bedre til dets ideologi, blandt andet ved at 
klippe en jødisk skuespiller ud, hvorfor dens medvirke i IB er yderligere interessant - ikke mindst fordi 
Shosanna også redigerer en film i IB nemlig Stolz der Nation (Brown 2012, 254). Shosanna klipper endda en 
jøde (sig selv) ind i den film hun redigerer. Hun bekæmper nazismen gennem sin jødiske tilstedeværelse - 
både fysisk såvel som visuelt (på lærredet). At hun til sidst får ondt af Zoller efter at have affyret det skud, 
der ender med at dræbe ham, kan ses som en reference til Saving Private Ryan, hvor Tom Hanks’ karakter 
Kaptajn Miller viser sympati over for den tyske soldat, der senere i filmen dræber ham. Shosanna viser 
sympati (og medlidenhed) over for Zoller efter at have skudt ham, hvilket kan siges at føre til hendes død. 
Måske viser hun denne sympati fordi hun kan relatere til ham - hun er så tæt på sit mål (at få hævn over 
nazisterne), som aldrig før, og er så godt som en massemorder og derudover en (kommende) helt, set fra 
sin sides perspektiv - ligesom Zoller er det. For at vende tilbage til Pabst, så havde den engelske kaptajn og 
filmkritiker Hicox et specielt forhold til instruktøren, eftersom han havde skrevet en bog om ham. 
Kombinationen af filmviden og militærkarriere placerer ham i kælderen i kapitel tre, hvor de allierede og 
von Hammersmark ender med at spille et drikkespil med Gestapochefen Hellstrom, hvilket ultimativt leder 
til deres (med undtagelse af von Hammersmark) død. Først afslører filmkritikeren næsten sin identitet 
gennem løgnen om sit oprindelsessted, som han siger er ved foden af bjerget Piz Palü, hvilket skaber en 
relation til Shosannas biograf, hvor denne film blev vist. Derudover sidder Pabst også med til bords i denne 
scene, nemlig gennem det kort som von Hammersmark har fået som en del af legen. Stiglitz relaterer i 
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øvrigt sig selv til Zoller i sin sidste sarkastiske kommentar til Hellstrom. På det kort som Hellstrom har fået 
tildelt står der ‘King Kong’ - endnu en filmisk reference (eksplicit intertekstualitet), der er til stede omkring 
bordet.  
Le Corbeau (The Raven) (1943) instrueret af Henri-Georges Clouzot er titlen på en anden film, som vises i 
Shosannas biograf [43:20]. Den virkelige film med denne titel omhandler frygt og mistænkelighed i en lille 
fransk by forårsaget af nogle mystiske breve, der pludselig dukker op og spreder rygter. Disse breve kan 
sidestilles med breve fra stikkere fra 2. Verdenskrig, som hjalp nazisterne til at spore jøder (Willis 2012, 
176). At Shosanna skulle vise denne film synes yderst usandsynligt. Filmen er blevet opfattet som værende 
mere eller mindre positivt indstillet over for nazismen. Den kan siges at afspejle den splittelse, som 
eksisterede i Frankrig under landets besættelse. 
 
Musik mm. 
Al musikken i IB har været involveret i andre film før Tarantino benyttede det i sin film, hvilket genkalder 
fortidige films stemninger (Coulthard 2012, 58f). De ældre film, som musikken i IB stammer fra, kan dog 
også ses relateret til Tarantinos film på anden vis. Eksempelvis kan navnet Mimieux, som er efternavnet på 
Shosannas dæknavn, relateres til skuespilleren Yvette Mimieux, som havde en rolle i blandt andre filmen 
Dark of the Sun (1968) (Coulthard 2012, 58). Noget af musikken fra denne film indgår i IB, hvorfor det kan 
siges, at referencen til Yvette er åbenlys og desuden forstærkes heraf. Dark of the Sun er en men-on-a-
mission-film ligesom IB også til en vis grad er det. 
Ennio Morricone er den mest repræsenterede komponist i IB ikke mindst i de to første kapitler, hvorfor 
Tarantinos egen udtalelse om, at han anser de to første kapitler som relateret til Spaghetti-westernfilm, 
giver ekstra god mening, idet komponisten skabte den velkendte musik til Leones episke westerns 
(Coulthard 2012, 59). Resten relateres til blandt andet krigsfilm, hvor nogle mænd drager ud på en mission. 
Her kan eksempelvis nævnes Kelly’s Heroes (1970) og The Dirty Dozen (1967), som ligesom IB er film, der 
omhandler hasarderede missioner, som finder sted i krigsmiljø. Det overordnede plot i The Dirty Dozen er, 
at en flok fanger kan få reduceret deres straf eller få amnesti via en mission under 2. Verdenskrig, der 
omhandler at slå så mange nazister ihjel som muligt. Det er blandt andet herfra Tarantino har fået idéen til 
The Basterds (Speck 2012, 206f). Ligesom i IB, så ses i The Dirty Dozen også en slags undercover-mission – 
her er der tale om, at to karakterer klæder sig ud som nazister, for at indgå i miljøet i fjendeland uden at 
blive opdaget. I IB udgiver Aldo og to af de andre basterds sig for at være italienske filmfolk, således at de 
har adgang til premieren på Stolz der Nation. I The Dirty Dozen er ‘kriteriet’ for at komme med på 
(selvmords)missionen, at man er kriminel, idet missionen kan udløse en billet til friheden, mens kriteriet for 
at kunne indgå i The Basterds, synes at være den jødiske baggrund, hvilket er den eneste information som 
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seeren får om størstedelen af gruppen (Richardson 2012, 102). Score’et ”TIGER TANK” fra Kelly’s Heroes 
indgår desuden i IB.  
Også filmen af næsten samme navn som IB nemlig Enzo G. Castellaris Inglorious Bastards fra 1978 afspejler 
plottet i førstnævnte film (Richardson 2012, 100). Heri ses ligeledes en form for selvmordsmission, hvor 
karakterer kæmper for deres frihed. Selvom disse karakterer i Castellaris film forsøger at komme væk fra 
krigen, så infiltreres de i en selvmordsmission, mens The Basterds ønsker at befinde sig inden for krigens 
rammer, selvom også disse jo ultimativt ønsker frihed. Castellari selv har i øvrigt en cameo som SS-officer i 
IB. Han ses i baggrunden da Landa taler med von Hammersmark og de tre basterds hun har som følge til 
premieren på Stolz der Nation [1:45:48] og igen i biografen da denne er i brand (Willis 2012, 184). Aldo 
udgiver sig for at være en italiensk stuntman ved navn Enzo Gorlomi. Dette navn relaterer ham i høj grad til 
netop Castellari, hvis fødselsnavn er Enzo Girolami. Bo Svenson som spillede med i den oprindelige Inglorius 
Bastards (1978) har desuden en cameo som en amerikansk oberst i Stolz der Nation, men han er ikke med i 
IB. I sin film Django Unchained (2012) benytter Tarantino sig af en lignende reference, hvor han blander 
fiktion og virkelighed. Skuespilleren Franco Nero havde hovedrollen som Django i filmen Django (1966), 
som Django Unchained har sit navn fra. I en scene i Django Unchained har den oprindelige Django (Franco 
Nero) en birolle, hvor han spiller over for karakteren Django i Tarantinos film fra 2012.  
I IB er der primært blevet brugt implicit intertekstualitet, men der er altså også eksempler på eksplicit 
intertekstualitet. Nok den mest tydelige eksplicitte reference, som kan findes, er hvor titlen på en film 
faktisk bliver nævnt. I en scene i kapitel fem, hvor Aldo og Landa har deres store samtale, om at indgå i en 
aftale siger Aldo sarkastisk: ”What's next, Eliza on the Ice?” [2:06:36]. På et tidspunkt nævner Zoller også 
det store klimaks fra Charles Chaplins film The Kid (1921). Her behøver seeren ikke at have kendskab til 
filmene, for at opfange referencerne, da de nævnes i dialog. Det er dog en fordel, at have en smule 
kendskab til filmene. Muligvis ved ikke alle, at “Eliza on the Ice” er en komisk tegnefilm for børn fra 1944, 
og at Aldo altså kun siger det for at være sarkastisk - men selve titlen Eliza on the Ice lyder også som en 
lystig titel, så seeren kan muligvis godt regne ud, at der er tale om en sarkastisk bemærkning i den ellers 
meget seriøse situation. 
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Diskussion 
Dette projekts fremgangsmåde har især været præget af den udvalgte teori. Intentionen med at analysere 
IB med særlig opmærksomhed på de forskellige typer intertekstualitet, samt fortællingens struktur, var at 
fremhæve Tarantinos måde at arbejde på. De forskellige typer intertekstualitet blev inddraget for at kunne 
påvise, hvordan Tarantino benytter sig af mange former for intertekstualitet. Dertil blev de forskellige 
former udredt, så gruppen kunne få en større indsigt i, hvordan de respektive former ”virker” i film og 
hvordan disse kan aflæses. Her kunne det også have været relevant, at i stedet for at analysere og påvise de 
forskellige former for intertekstualitet, at fokusere på én bestemt form. Denne fremgangsmåde, tænkte 
gruppen, kunne give en større indsigt i de respektive appliceringer. Dog havde denne anden tilgang, 
muligvis også betydet at gruppen ikke ville være i stand til at kunne skelne mellem de forskellige referencer 
(brug af intertekstualitet), som forekommer under filmen.  Ligeledes kunne den klassiske fortælling muligvis 
også have været udskiftet med andre teorier. Hertil blev der valgt at undlade aktantmodellen, fordi 
gruppen fandt andre modeller mere relevante. Her har gruppen diskuteret, hvordan man kunne inkludere 
en række forskellige andre modeller og teorier, som muligvis kunne påvise noget interessant. I arbejdet 
med intertekstualitet, blev anvendt forskellig empiri inden for feltet, der inddeler intertekstualiteten i 
forskellige kategorier. Her opdagede gruppen også, at disse termer sommetider dækker over det samme, 
eller har vidt forskellige navne, afhængigt af hvilken teoretiker, der har nedskrevet teorien. Her kunne 
gruppen derfor også inkludere nogle andre teorier om netop intertekstualitet. Eksempelvis opdagede vi i 
gruppen løbende, at Tarantino ofte blander sit eget univers med det ”kendte”. Der indgår karakterer, som 
har forbindelser til andre karakterer i film, men også karakterer, som historiske lægmænd også kender til. 
Her kunne det have været interessant i en videre analyse, at forsøge at opdele, hvor meget af det, som 
indgår i IB, er fra Tarantinos univers, og hvor meget der er fra verdenshistorien. En komparativ analyse af 
dette, kunne muligvis være med til at fremhæve nogle andre interessante iagttagelser / pointer.  
Herudover opdagede gruppen løbende, at den intertekstualitet, som vi lagde mærke til, i høj grad var 
betonet, af vores respektive kendskab til filmhistorien. De forskellige former for intertekstualitet, som vi 
hver især lagde mærke til, bundede alle i forskellige referencer. Her kunne man også i stedet have 
fokuseret på referencer og intertekstualitet, der trak på bestemte film eller historie, så gruppen med andre 
ord, havde nogle forudbestemte kilder, man kunne analysere intertekstualiteten ud fra. Dog blev gruppen 
enige om, at grundet Tarantinos spændevidde ville denne tilgang ikke kunne fortælle noget bestemt om 
filmen, men snarere kun om få sekvenser eller scener. De bestemte nedslag gruppen laver i filmen, blev 
også i høj grad taget ud fra den idé, at teorien skulle appliceres og fremvises. Dette resulterer dog også i en 
53 
 
mere anarkistisk fremstilling af Tarantinos brug af intertekstualitet i rapporten. Det syntes dog i gruppen at 
være uundgåeligt i det, at mange af de samme scener har flere forskellige lag af intertekstualitet.  
Konklusion 
IB tilegner sig den klassiske fortælling ved, at ekspositionen blandt andet forekommer flere steder, hvor vi 
præsenteres for diverse locations, samt får noget baggrundshistorie på de forskellige karakterer. Der 
foregår også flere hindringer for de forskellige karakterer gennem handlingen. 
Filmens plot er grundlæggende styret af dialogen, som fortæller os hvad missionerne i filmen er; men det 
er dog svært at vurdere, om hvorvidt der er tale om et fatalt eller heldigt plot, da de forskellige karakterer 
bliver udsat for både fatale og heldige hændelser. Plottene i filmen er sat sammen af en bestemt kausalitet, 
da hændelserne i filmen påvirker hinanden, og leder konstant videre til de næste. 
Igennem mimetikken og diegestikken, som fremgår i filmen, indgår der en brug af intern intertekstualitet, 
idet filmens narrativ spiller på tidligere værker og historiske begivenheder. Intertekstualiteten som 
Tarantino bruger i IB, refererer både til egne (film voir) samt andre film. Ud over at Tarantino trækker 
meget på sin egen genre film voir, som er referencer til sit eget univers, så anvender han også i høj grad 
elementer fra allerede etablerede genrer. Dette ses i IB, hvor det især kommer til udtryk i form af 
relationen til western-, tegnefilms- og eventyrgenren.  
 
De fem kapitler, som IB er inddelt i, kan analyseres hver for sig via berettermodellen, hvor vi her kan se 
hvordan filmens (og kapitlernes) hændelser følger hinanden.  Det kan være svært at bestemme, hvor disse 
nedslag skal være, da IB har flere ledende karakterer og fordi historien er fortalt anakronisk.  
Intertekstualiteten, som er anvendt i IB spiller med på narrativet, idet den giver os nogle flere 
informationer om karaktererne, samt det der sker. I den implicitte intertekstualitet, som er den der indgår 
mest i IB, kan vi relatere filmen til diverse tidligere værker, samt få en forståelse for situationen, der 
udspiller sig. Selvom det kan være svært at spore de dybeste referencer, så fungerer filmen uafhængigt af 
beskuerens baggrundsviden. Som det ses i analysen, så kan IB analyseres ud fra berettermodellen, hvilket 
er med til at understøtte det faktum, at beskueren ikke nødvendigvis behøver baggrundsviden om 
filmhistorien (eller verdenshistorien) for at kunne forstå og nyde filmen.  
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Bilag 
Bilag 1: Resumé af filmen 
Kapitel et – Once Upon a Time… In Nazi-occupied France: 
I den første scene ankommer Hans Landa (Christoph Waltz) til Perrier LaPadites (Denis Menochét) gård i 
Frankrig. Holocaust er i gang og Landa leder efter familien Dreyfus, som LaPadite skjuler under sit gulv. Fra 
starten af scenen ses LaPadites frygt for hvad der kommer til at ske. Landa holder en lang tale om hvorledes 
jøderne skjuler sig ligesom rotter. Langsomt nedbryder han LaPadite, som derfor ender med at indrømme, 
at familien Dreyfus skjules under gulvet. Landa beordrer herefter sine soldater ind i huset og på hans ordre 
skyder de ned i gulvet, der hvor LaPadite har udpeget at den jødiske familie befinder sig. Shosanna Dreyfus 
(Mélanie Laurent) formår at flygte, mens resten af hendes familie bliver dræbt. 
 
Kapitel to – Inglorious Basterds: 
I filmens andet kapitel, møder vi filmens omdrejningspunkt The Basterds. Det er en specialenhed, der består 
af amerikanske jøder, og ledes af Aldo Raine (Brad Pitt), som også bliver kaldt Aldo the Apache, der påstår at 
have lidt indianerblod i sig. I kapitlets første scene ser vi Aldo holde tale for gruppen, hvor han informerer 
dem, og os, om hvad gruppens mål er, og hvad der kræves af dem – at skabe skræk og rædsel hos nazisterne. 
I næste scene må det formodes, at der er blevet sprunget i tiden, fordi vi her ser Adolf Hitler (Martin Wuttke) 
stå og råbe ”Nein,  Nein, Nein”[24:12], da The Basterds’ plan ser ud til at virke. Hitler omtaler ’The Bear Jew’, 
som i IB også hedder Donny Donnowitz (Eli Roth), der slår nazister ihjel med et boldtræ. Hitler skal mødes 
med menig Butz (Sönke Möhring), som er den eneste overlevende fra nazisternes seneste møde med The 
Basterds. Menig Butz fortæller om mødet, og om at The Basterds skalperede de døde nazister. Næste scene 
starter med at The Basterds skalperer døde nazister. De befinder sig i en kløft ude i en skov. Det fungerer 
som menig Butz’s genfortælling af begivenhederne. I denne er der tre overlevende nazister tilbage, hvor en 
af dem er en sergent. Aldo prøver at få ud af ham, hvor en andre nazistiske stillinger gemmer sig. Den 
nazistiske sergent, nægter at afsløre, hvor tyskerne gemmer sig, og bliver derfor slået brutalt ihjel af ’The 
Bear Jew’ med et boldtræ. Herefter afslører menig Butz, hvor nazisterne befinder sig. 
 
Kapitel tre – German Night in Paris: 
Dette kapitel starter med, at vi ser en kvinde udskifte titlerne på fronten af en biograf. Vi bliver præsenteret 
for kvinden via en gul tekst, som dukker op på skærmen, og her afsløres det at kvinden er Shosanna Dreyfus. 
Der er nu gået fire år siden massakren, og Shosanna ejer nu biografen og går under navnet Emmanuelle 
Mimieux, for at dække over sin sande identitet. Ude foran biografen møder hun den tyske krigshelt Fredrick 
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Zoller (Daniel Brühl), som ser ud til at være meget betaget af Shosanna. Zoller arrangerer et møde mellem 
Shosanna og nazist og propagandaminister Joseph Goebbels (Sylvester Groth). Her får Shosanna at vide, at 
de vil bruge hendes biograf til en privat fremvisning, så de kan vurdere om Goebbels’ nye propagandafilm 
skal have premiere i hendes biograf. Da mødet er slut, dukker Landa uventet op, og insisterer på at veksle et 
par ord med Shosanna, da han er sikkerhedschef for arrangementet. Shosanna genkender ham straks, men 
formår at forholde sig i ro, indtil deres samtale er slut. Efter fremvisningen ser Goebbels ud til at være godt 
tilfreds med biografen, og efter at han forlader stedet, udtænker Shosanna en plan, om at brænde biografen 
ned med de 350 ruller nitratfilm, som hun ejer. 
 
Kapitel fire – Operation Kino: 
Dette kapitel åbner med den britiske løjtnant Archie Hicox (Michael Fassbender) går til et møde med Ed 
Fenech (Mike Myers), og Winston Churchill (Rod Taylor). Efter en længere samtale bliver Hicox briefet i en 
mission, som går ud på at han, sammen med The Basterds, skal angribe biografen under den nazistiske 
premiere. Der klippes herefter til en kælderbar i Frankrig, hvor Hicox skal mødes med deres informationskilde 
Bridget von Hammersmark (Diane Kruger). Hun er i snak med nogle tyske soldater, da Hicox og to af The 
Basterds ankommer iklædt tyske uniformer. Hicox bliver til sidst afsløret og alle i kælderen skyder efter 
hinanden. En nazist overlever, sammen med von Hammersmark. Hun skyder soldaten og der klippes til at 
hun ligger på en briks på et dyrehospital. Her fortæller hun The Basterds, at Hitler vil ankomme til selve 
premieren. Kapitlet slutter med at man ser Landa, der i mellemtiden er ankommet til kælderen. Her ser Landa 
efter kort inspektion, skuespillerindens sko og et lommetørklæde, som hun signerede tidligere på aftenen. 
 
Kapitel fem – Revenge of the Giant Face: 
Kapitlet starter med, at Shosanna gør sig klar til premieren på Stolz der Nation. Herefter starter en montage, 
der viser hvordan Shosannas plan er kommet i stand. Vi ser Landa tale med The Basterds, og von 
Hammersmark. Derefter trækker Landa von Hammersmark til side. Imens går to af The Basterds ind i 
biografen, og Aldo bliver stående tilbage i foyeren. Landa afslører og dræber von Hammersmark. Aldo bliver 
taget til fange og ført væk. Herefter ser man Shosanna, som befinder sig alene i projektorrummet. Hun bliver 
forstyrret af Zoller, og de ender med at dræbe hinanden. De to basterds går ud af biografen, hvorefter 
Shosannas film afløser Stolz der Nation og Marcel (Jacky Ido) sætter ild til biografen. Samtidig dræber de to 
basterds Hitler og Goebbels. Panikken i biografen spreder sig. Scenen ender med at biografen sprænges i 
luften af The Basterds. Landa laver en deal med de allierede igennem Aldo, hvorefter de kører ud i en skov. 
Her kapitulerer han og Aldo skærer et svastika i panden på ham. 
